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Sguardi penetranti di Romano Masoni 


NICOLA MICIELI 


Lo scorso settembre-ottobre l'Accademia degli Euteleti di San Miniato ha reso 
omaggio con una mostra — Sguardi ultimi — e relativo catalogo! a Romano Maso- 
ni, pittore e incisore santacrocese tenuto, come merita, in grande considerazione 
all'ombra della Rocca di Federico II. Ho anzi l'impressione che sul colle egli 
sia dato tacitamente per naturalizzato. Un sanminiatese ir pectore, per così dire, 
ascritto al novero delle personalità creative delle quali fregiarsi. C'è un precedente 
che lo attesta: Alberto Pozzolini riferisce che la sera del 6 novembre 2009, «la 
Fondazione Cassa di Risparmio di San Miniato, ha assegnato il III° Premio Mon- 
signor Fiorello Pierazzi (il fondatore della Cassa) ai due più illustri concittadini, 
i registi cinematografici Paolo e Vittorio Taviani e la serata si è chiusa come ogni 
santacrocese verace (come sono io) sognava che si chiudesse: con un bellissimo e 
meritato riconoscimento al pittore Romano Masoni. Che gioia vederlo là al tavo- 
lo d’onore, mentre tentava di dire il suo imbarazzo alle decine e decine di invitati 
illustri, di ammiratori, di amici...».? 

Nella pagina di introduzione al catalogo, il presidente dell’Accademia Saverio 
Mecca ricorda che a Masoni non «era mai stata dedicata a San Miniato una espo- 
sizione personale», e lascia intendere che quella omissione fosse una mancanza 
grave, una “lacuna” che andava colmata a mo’ di risarcimento d'affetto e ricono- 
scenza a un artista di rango sentito come proprio. Con spirito di appartenenza, 
dunque, è stata messa su, allestita nella sede di Palazzo Migliorati, una rigorosa 
e stringente retrospettiva, scalata dal 1974 a questo 2019. Un excursus di breve 
durata, composto da trenta dipinti e due sculture,’ tuttavia sufficiente a offrire, 
per exempla, un'idea di massima dell'intero suo arco creativo. 

Ad apertura Figura e anthurium (1974), opera della serie di «non amabili 
personaggi ... così arditamente radicati nella realtà fino a violare le barriere del 
ripugnante» come scriveva Enzo Carli che li diceva inclini alla «tipicità, tragica 
e grottesca, della maschera». Con una delle quali, Ritratto di generale (1973) 
Masoni esordiva sulla ribalta nazionale della X Quadriennale nella sezione La 


! Romano Masoni. Sguardi ultimi, testi di Saverio Mecca, Romano Masoni, Alberto Pozzolini, 
Marco La Rosa, catalogo della mostra a Palazzo Migliorati, San Miniato, 14 settembre-30 ottobre 2019, 
supplemento al Bollettino dell’Accademia degli Euteleti n. 86 - 2019. 

? Alberto Pozzolini, L'arte è libera, ordinata e inconsolabile, intervista a Romano Masoni, in apertura 
di Romano Masoni, Sguardi all Indice, Il Grandevetro / Camorak Sogni, Santa Croce sull’Arno/Pontedera, 
2013, pp. 13-18. Riproposta, sempre in apertura, in Romano Masoni. Sguardi ultimi, cit., pp. 9-11. 

3 A latere e fuori catalogo, una saletta riservata alla grafica incisa testimoniava nello specifico del 
linguaggio fondato sulla scarnitura e la tessitura del segno, l’altro versante espressivo sul quale Masoni 
ha sempre condotto la sua ricerca. 

^ Enzo Carli, Romano Masoni, presentazione al catalogo per la Rassegna d'Arte del Comune di 
Vaiano, luglio 1982. 
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nuova generazione? Domenico Guzzi lo diceva immagine «densa, espressioni- 
sta, avvalorata per logica di partiture spaziali. In ció riconoscendo un archetipo 
storico-culturale che si declina per affermazioni luminose ed umbratili quanto 
per razionalità prospettiche.»? 

In chiusura, Arthur Rimbaud in mare aperto e Segnali di fuoco, due dipinti del 
2019 che definirei la combustione sommessa dello spirito alla luce notturna della 
poesia, se "spegnete le stelle" é l'invocazione da Masoni posta in epigrafe a quelle 
immagini di passione che stanno sulla soglia dell'eclisse." Sono le più recenti prove 
della nutrita serie ad alta temperatura espressiva Arthur Riza e le Bateau Ivre. 
Vero e proprio ciclo, questo che Masoni avviava alla metà degli anni Novanta, 
ispirato all'ideale polena delle proprie navigazioni e derive visionarie. Lo chiamerei 
poematico perché vi confluiscono diversi suoi luoghi simbolici dell’attraversamento 
dei territori interdetti, nel segno di Rimbaud, il «poeta veggente, errabondo e ladro 
di fuoco che scava mine, accende micce, prepara deflagrazioni e vede l’ignoto».8 

In mostra alcune opere cardine di importanti snodi della sua pittura d'immagine 
tra esistenziale e critica, vieppiù interiorizzata, dai primi anni Settanta agli Ottanta. 
Penso alla ricordata Figura e anthurium del 1974, una delle più icastiche figure-tipo 
in cui trionfava ironizzata la belluina fisionomia dell’uomo aduso al potere, con le 
quali Masoni rilanciava il coté espressionista e baconiano della figurazione italiana. 
Giorgio Di Genova nell’analoga Figura con plaid (1975) avvertiva «qualche risenti- 
mento di Francis Bacon» precisando che «nella scia della Nuova Figurazione, Maso- 
ni rivela un visionarismo di imprevedibile oggettività».? Penso poi a Due cacciatori 
di api del 1977, a Il monumento morto 1 del 1980, a Cartamoschicida con cadute 
del 1986, serie rigorosamente concatenate in un discorso sulle mistificazioni di cui 
è paludata la vita quotidiana, per mascherare le violenze che vi si consumano, per 
esorcizzare le angosce che la intessono mediante feticci, trappole, bacchette-laser, 
ratti che rosicchiano le coscienze come il tempo i monumenti dell'uomo." Invero 
sono testimonianze ancora pulsanti del suo partecipare e restituire, nel traslato della 
pittura e in assenza assoluta di retorica dei contenuti, il proprio sentimento del tem- 
po certo coinvolgente vissuto in quegli anni difficili della nostra storia. 

Venti anni abbondanti somatizzati sotto specie di metafora nel visibile corpo 
della pittura, dalla contestazione giovanile al piombo della strategia della tensione 
alla repressione normalizzatrice 4 sistema, quindi la caduta delle belle bandiere, 


5 X Quadriennale Nazionale d'Arte. La nuova generazione, Roma, Palazzo delle Esposizioni, marzo- 
aprile 1975, Stefano De Luca Editore, Roma, 1975. Con Ritratto di generale (olio, cm 100x80), Masoni 
esponeva Natura morta (olio, cm 100x100) e Foto ricordo (olio, cm. 80x70). 

€ Domenico Guzzi, L'anello mancante. Figurazione in Italia negli anni '60 e 770. I., Editori Laterza, 
Bari, 2002, p. 408. 

7 “Non servono più le stelle: spegnetele tutte”, nel naufrago Arthur Rimbaud in mare aperto (2019); 
"spegnete le stelle" in Segnali di fuoco (2019). 

* Romano Masoni, in epigrafe al frontespizio dell'inserto Arthur Rimbaud e Le Bateau Ivre, catalo- 
go della mostra Sguardi ultimi, cit., p. 41. 

? Giorgio Di Genova, Storia dell'Arte Italiana del 900. Generazione anni Quaranta, vol. I°, Edizioni 
Bora, Bologna 2007, pp. 191-193. 

10 La più ampia documentazione iconografica di queste serie, partendo dalle Figure, è in Romano 
Masoni, introduzione di Fortunato Bellonzi, catalogo della mostra al Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 5 
dicembre-9 gennaio 1983, Bandecchi & Vivaldi, Pontedera, 1982. 
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la crisi delle ideologie, il riflusso nel privato e l'evasione nell'edonismo consumi- 
stico. E per l'artista, nel seguito del lavoro fino al presente, il naufragio e la deriva 
sulle rotte impervie e traverse della marginalità, a incrociare insospettati bagliori 
del sogno e della bellezza, della santità e della poesia nei relitti abnormi e perfino 
contaminati della vita e della storia, da recuperarli alla memoria e destinarli, per 
mutazione alchemica, alla elevazione delle reliquie sacrali. 

Li ho rivisti non senza emozione quei dipinti capitali, dopo tanto tempo dal 
loro nascere, insieme ad altri di minor respiro, ma di analoga qualità pittorica e 
intensità poetica, ognuno distintivo tanto da risultare paritetico. In effetti, per 
Masoni ogni dipinto pur parte d'un ciclo, è un unicum irripetibile, incapace 
come egli é sempre stato di impostare su un certo tema o cifra formale la gran 
quantità di mere variazioni che per altri é stata abituale, come del resto richiede- 
va il mercato negli anni del boom." Nella mostra ho quindi intravisto come la 
sottaciuta anteprima d'una prossima, auspicabile antologica. Alla quale sarebbe 
ormai tempo di mettere mano, per adeguatamente rappresentare l'appassionato 
lavoro di scavo da Masoni compiuto nella materia pittorica come fosse la carnale 
trasposizione della vita, e finalmente delineare intera e organica, nella sua com- 
plessità, l'immagine d'un artista d'alto e non omologabile profilo pittorico e di 
umanissima poesia, quale egli ha saputo essere lungo tutto jp percorso. 


All'ordinamento della mostra ha provveduto Masoni stesso, raccogliendo la 
maggior parte delle opere presso collezioni private della zona. Ad una delle qua- 
li, la mia, appartiene Carta moschicida e timbri di conceria (1987). Sapendo per 
quanto tempo e per quante mostre questo dipinto ha lasciato casa mia, ripetuta- 
mente richiestomi da Romano, immagino che senza il concorso dei collezionisti 
nessuna ricognizione del suo lavoro sarebbe possibile. Faccio questa osservazione 
in sé banale, perché mi dà il destro per introdurci nel laboratorio di Masoni e 
rivelare la sincerità e l'autenticità non mercificabili con cui egli ha interpretato il 
suo ruolo di pittore che, rara avis, non ha mai accettato di dipingere serialmente 
su commissione, segnatamente mercantile. Ben poche opere delle trascorse sta- 

ioni egli ha potuto trattenere per sé nello studio, avendone certo alienato un 

uon numero per il proprio pane, ovviamente. Un buon numero, però nei limiti 
d’una produzione assai contenuta e di laboriosa esecuzione, che si è svolta per 
cicli tematici credo mai eccedenti la ventina di pezzi. 

Durante l'ormai mezzo secolo del suo magistero, a Masoni sono state estranee 
la logica quantitativa e l'iterazione delle cifre espressive, come dire le condizioni 
vincolanti della presenza remunerativa degli artisti nel mercato. E un caso infre- 
quente, per non dirlo anomalo, che un pittore di professione come Masoni non 
abbia mai esercitato la pittura come mestiere. Ossia la routine della pittura. Li- 
spirazione che stimola nuove idee, diceva Guttuso, esiste, ma quando viene deve 


!! A Valerio Vallini che gli chiedeva del suo rapporto con il mercato e le sue richieste seriali, Masoni 
rispondeva: «Di una cosa sono certo, Valerio. L'arte che conta, quella che va per la maggiore, è anche 
la più conformista, la più funzionale allo spirito dell'alveare. Essa obbedisce alle regole del mercato e 
al sistema che lo governa. È una sorta di pronto-moda da rifiutare radicalmente. Dipingi un quadro 
invendibile e sarai salvo.», Valerio Vallini, Conversando con l'amico poeta, in Romano Masoni, Sguardi 


all'Indice, cit. pp. 45-47. 
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trovarti al cavalletto! Romano no! AI cavalletto c'é tornato, ha ripreso in mano gli 
attrezzi e i materiali del suo lavoro solo quando ha avvertito il bisogno di hi 
indotto dunque da un'urgenza interiore, avendo qualcosa da dire. Magari dopo 
intervalli anche lunghi di crisi creativa.” 

Per la ripresa é sempre occorso — ecco l'ispirazione! — lo stimolo di un'occasione: 
un incidente di percorso, un incontro imprevisto specie nell'area della marginalità 
e della devianza, un simulacro dell'uomo e della sua fabbrica riemerso dallabisso 
dell'oblio e dall'usura del tempo. E doveva lungamente covare in interiore bomini, 

uella particola di realtà che aveva illuminato il suo sguardo, fino a che, maturata 
l'ipotesi d'una visione, non deflagrava riattivando l'immaginario pittorico. Ora, 
l'occasione non si dà se non per discernimento dello sguardo, l'incidenza dello 
sguardo traverso e dilatante ladini «L'esercizio dello sguardo può spostare lan- 
golazione del pensiero ... C'è un punto di vista spiazzato e spiazzante, forse c'è un 
terzo occhio dis ci aiuta a capire» scriveva Masoni introducendo la prima parte di 
Sguardi all'Indice.? Questo anzitutto si evince dalla mostra sanminiatese, da Maso- 
ni concepita all'insegna degli Sguardi ultimi, un titolo che avverte circa la natura e 
il modo del suo visibile parlare nella pittura. La pittura si fa in virtù dello sguardo. 
Lo sguardo obliquo che muta la percezione delle cose, ne svela il senso riposto e 
alieno, il senso ultimo, e orienta il pensiero, non già lo sguardo che si dispiega sulle 
cose per coglierle così come appaiono, e che non induce conoscenza. Masoni è il 
suo sguardo, e da pittore conosce la realtà delle cose perché con il proprio sguardo, 
osservava Janus, «é sempre nell'interno dei suoi quud. mai all'esterno». 


Nell'ordine del catalogo è rispettata sino al 2012 la successione cronologica 
dei dipinti relativi ai diversi periodi, che forse meglio chiamerei serie tematiche 
distinte e aperte, poiché Masoni ha sempre usato i transitare elementi formali, 
figurali, materici, simbolici dell'una nell'altra stazione del suo percorso, per un 
organico divenire del linguaggio pittorico e dello stile. Come accade nei quattro 
inserti che chiudono il catalogo, e sono Auto da Fé documentato dal 2009, L'enig- 
ma dei santi neri anch esso dal 2009, Vincent, dal 2012 al 2015 e Arthur Rimbaud 
e le Bateau Ivre dal 1999 a oggi. 

Il 2012 é l'anno d'esecuzione di Un po' errante, un sommosso spaccato pae- 
sistico abitato da un rospo, la creatura mutante portatrice d'una insospettabile 
bellezza, che ha un posto particolare tra gli altri esemplari della zoologia di Ma- 
soni, popolata di topi, maiali, api, mosche, farfalle, uccelli feriti e più spesso 
massacrati, e carcasse ossami relitti di questi e chissà quali altri animali. Come 
spoglia disseccata il rospo repellente sotto la cui ruvida pelle si cela il principe 


? Sempre a Valerio Vallini circa la propria molteplice attività, Masoni rispondeva: «Faccio poco, 
invece. Sono poco produttivo. Me lo rimproverano in molti. Faccio anche cose inutili. Non per me. 
Vorrei fare veramente di più, ma ho i miei tempi, fatti di pause, di impotenza creativa, di crisi cicliche, 
di raffreddori terribili, di riflessioni lunghissime, insomma una palla tremenda», ibidem. 

5 Romano Masoni, Sguardi all Indice. F parte, cit., pp. 21-25, testo già pubblicato come prefazione 
a Marco La Rosa, In memoriam, Edizioni Il Grandevetro, Santa Croce sull'Arno, 2005. 

14 «Non c'è alcun dubbio che solo il dipinto è la realtà e tutto quello che è collocato all'esterno è 
invece una semplice finzione, è l’irrealtà, è l'inesistente o, comunque, un'apparenza con la quale occorre 
quotidianamente confrontarsi, ma non è detto che sia essenziale.» Janus, J lontano e il presente, in Janus, 
Romano Masoni, nota di Giuliano Scabia, testimonianza di Serafino Beconi, Camorak Sogni Editore, 


Pontedera, 1994, pp. 15-24. 
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Sguardi penetranti di Romano Masoni 


delle favole, è serie registrabile come Rospo, fratello mio dal 1987; come reliquia 
alchemicamente permutata in essenza spirituale ispira L'anima va (1994-2006) 
o L'Anima sale (1995-2000), ma è poi reperibile, anche in altre serie. Del resto, 
sempre a connotazione d'anima liberata o di poetico "fiore del male", diremmo 
con Baudelaire, il batrace sta per Rimbaud nella serie Partirò per Zanzibar, e 
Rimbaud sta per Masoni viaggiatore alla deriva tra i relitti dei miti, della storia, 
della vita, a dii il mistero doloroso e il fulgore della bellezza residuale 
nell'eclisse. Janus stabilisce la corrispondenza Masoni/Rimbaud con due afferma- 
zioni: «Romano Masoni é un viaggiatore infinito. Penetra negli strati più profon- 
di della terra» e «Romano Masoni ama i viandanti come Rimbaud, al quale ha 
dedicato più di una sua opera dalle suggestive risonanze.»' 

leri il viaggiatore Romano Masoni assumeva le sembianze di Ulisse, navigato- 
re e archeologo immagato, alla ricerca di segnali e reperti, di strumenti e di spazi 
deputati alla grande mutazione della pelle in cuoio, nei penetrali della conceria, 
metafora centrale del suo immaginario di pittore, in quanto luogo di frequenta- 
zione remota, nella nativa Santa Croce." 

Quindi ha indossato la maschera, già dichiarata come figura proiettiva, del 
"caro amico rospo o fratello", un cui esemplare disseccato sta — “silenzioso”, di- 
rebbe Quasimodo - nello studio del pittore, principe affatturato, anima prigio- 
niera cui Masoni poeticamente schiude la discesa liberatrice, ovvero il percorso 
iniziatico allo svelamento di sé come bellezza o essenza spirituale della poesia. 

Non è senza significato che siffatto percorso si compia, sotto il titolo L'anima 
va, in parallelo con l'emblematica “avventura” del poeta visionario, sulle tracce 
africane errabonde e contaminate di Rimbaud. Il quale compare sia in effige, 
quale immagine fantasmatica richiamata da una dimensione di assenza all’hic et 
nunc del nostro sentire, sia, per metonimia, nell’allusiva presenza di frammenti 
ingessati di gamba, dapprima reliquia o segno residuale di un corpo aggredito 
dalla sofferenza, quindi feticcio sacralizzato li mito maledettistico, reso prezioso 
e astratto dai coaguli dorati della luce sul nero delle bende. 

Masoni ha compiuto nel tempo altri impervi diporti, altri sconfinamenti ol- 
tre la soglia del visibile, attratto dall’improvviso filtrare di un colore radiante, 
dal pulsare di un grumo organico nell'apparente opacità e inerzia della materia. 
Ricordo le “Annunciazioni” di piume plananti sulla terra devastata, ove giaccio- 
no le spoglie delle creature e le bandiere delle glorie trascorse, e l'apologo della 
cancrena che corrode il marmo del Monumento morto, il monumento ai caduti di 
Arturo Dazzi a Santa Croce, struggente e già eroico simulacro dell’uomo, di cui 
l'artista rileva i calchi bendati per lenirne il “dolore” e medicarli, e li dipinge con 
un fasto funereo intriso di solenne bellezza. 


5 Romano Masoni. L'anima va, testo di Nicola Micieli, catalogo della mostra alla Rocca Paolina, 
Sala della Cannoniera, Perugia, febbraio 1996, Camorak Sogni Editore, Pontedera, 1996. 

16 «Anche Rimbaud era un viaggiatore sotterraneo, l’ha fatto attraverso la sua poesia e poi l’ha fatto 
quando, almeno apparentemente, ha abbandonato la poesia, ma non ha mai smesso di scendere attra- 
verso i dirupi e di esplorare le regioni dell’inferno.» Janus, Apocalypse now, in AA.VV., Romano Masoni. 
L'enigma dei santi neri e altre storie, Camorak Sogni Editore, Pontedera, 2009, pp. 19-23. 

17 Nicola Micieli, Cadute fremiti resurrezioni, presentazione al catalogo della mostra Romano Maso- 
ni. Opere 1984-1987, Galleria CentroArtemoderna, Pisa, 10-31 ottobre 1987, Edizioni del Circolo del 
Pestival, Santa Croce sull Arno, 1987, pp. 7-11. 
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La medesima operazione di medicamento su vecchie immagini strappate al 
fuoco e al tempo, ha compiuto ne Le colpe dei santi, la serie qui documentata da 
I santi neri, nella quale «la malattia diventa uno struggente simulacro mistico, un 
santuario risonante di poveri corpi in estasi»,! che qM sviluppo de L'enigma dei 
santi neri, altrimenti Auto da fè, M stregonesco di un'immagine lungamente 
covata della quale parla mirabilmente Marco La Rosa,” celebrazione dei sensi 
come passione che in risposta alle derive esistenziali, Masoni ha dedicato alle 
reliquie, al sangue dei santi come alla pelle disseccata d'un rospo, al gesso orto- 
pedico recuperato in chissà quale discarica, che a Romano sembró un segno, un 
memento inviatogli misteriosamente da Rimbaud. 

Un sotteso sentimento del sacro si intuisce in ogni momento dell'opera di 
Masoni, segnatamente nel ciclo L'anima va dedicata alla reliquia disseccata del 
rospo e ispirata all'ascensione dell'anima dal suo confino nel corpo e sulla terra. 
Che tuttavia sono la casa dell’uomo, dunque luoghi della parola e della scrittura 
da cui comincia l'itinerario della purificazione che si configura in una chiave pe- 
culiarmente alchemica, come permutazione della materia pittorica, sotto specie, 
ovviamente, di metafora. 

Tra gli altri approdi alla battigia del suo studio, Masoni raccolse un giorno 
un el relitto, il positivo su vetro di una foto secolare alla deriva. Ne ha fatto 
L'enigma dei senti neri che integrato in stretta correlazione da Le colpe dei santi, e 
in sintesi retrospettiva, dalle Altre storie della sua storia di pittore, ha dato il titolo 
all'omonimo libro uscito per Camorack Sogni Editore. E un lungo viaggio at- 
traverso cadute e slanci, ferite e medicamenti, santità tradite e santità recuperate 
degli uomini allo specchio della propria umanità e della storia minuscola, che 
non trova cittadinanza nelle pagine della Storia. 

La fotografia dello scorcio i studio, tra le altre, esemplifica in quel libro 
lo spirito del teatro proprio all'opera di Masoni, luogo di apparizioni che hanno 
l'inquietante sacralità delle visioni. Fanno da sipario e velario le pezze di tela sin- 
tetica sulla cui lieve peluria Romano usa dipingere, uno dei molti materiali — il 
piombo, tra gli altri, ricorre come l’affioramento dell'incorruttibile oro dalle ossi- 
dazioni e dagli spurghi della materia — di diversa natura e provenienza che entra- 
no con ruolo significativo nel recinto dell’opera. A dl schiuso dai velari, si 
intravede parte di uno dei dipinti intitolati a L'enigma dei santi neri (2004-2009), 
appunto. Sono, i “santi neri”, l'elaborazione della foto, probabilmente apparte- 
nente a una raccolta di “Costumi trentini”, dalla quale Masoni rimase folgorato 
e che gli crebbe dentro con la dilatazione ossessiva che chiede di permutarsi in 
visione. Raffigura due contadine locali chiuse nei loro severi costumi, il volto 
fortemente adombrato dai rigidi cappelli, le mani chiuse a pugno e appoggiate 
sui ventri prominenti, salde come la terra della quale sembrano emanazioni, in- 
quietanti come provenissero da un altro mondo, nella loro impenetrabile ambi- 
guità. Sono presenze anonime e mute che attestano l’aspro della vita, già creature 
cancellate alla speranza di una qualsivoglia possibile memoria, alle quali Masoni 
ha dedicato una suite che ha il respiro di un'articolata pala d’altare. 


18 Romano Masoni, in epigrafe a L'enigma dei santi neri, in Sguardi ultimi, cit., p. 34. 
!9 Marco La Rosa, Lo sguardo impuro, in AA.VV., Romano Masoni. L'enigma dei santi neri e altre 
storie, cit., pp. 81-85. Riproposto in Romano Masoni. Sguardi ultimi, cit., pp. 27-30. 
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Fig. 1: L'anima va I°. 1998 
Tecnica mista, carte incise, piombo, oro a foglia e percloruro di ferro cm 70x30 - Coll. Privata 
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Fig. 2: Le Bateau ivre / Scendevano al sonno gli annegati. 2016 
Tecnica mista su tavola, oro a foglia, percloruro di ferro e piombo - cm 70x30 - Coll. Privata 
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L'eccidio del Duomo di San Miniato 
nel cinema dei fratelli Taviani 


ALICE GIANI 


«La mi mamma, in lacrime, a questo povero ragazzo gli si rivoltò contro e lo prese 
per la giacca: «L'hai visto? Hai visto cosa avete fatto? La colpa è vostra!» La colpa non 
era sua, la colpa era della guerra. Di questo ragazzo, poverino, proprio non credo». 


L'eccidio del duomo è stato sicuramente l'episodio più tragico della storia 
di San Miniato del XX secolo. Nell'esplosione che avvenne nella cattedrale il 
22 luglio 1944, rimasero uccise 55 persone e quasi un centinaio furono ferite. 
Dapprima, la responsabilità del fatto fu attribuita pienamente ai tedeschi, ma la 
memoria e le opinioni sono state divise per decenni. Nel 2004 è stato riconosciu- 
to che la granata che causò, per errore, la strage fu sparata dal 337° battaglione di 
artiglieria da campagna americano che, TT Montebicchieri-Montopoli, si 
4... a mitragliatrici tedesche appostate nei pressi di Gargozzi. All'argomento 
sono stati dedicati numerosi studi, articoli e pubblicazioni; ma anche due lavori 
cinematografici realizzati dai registi Paolo e Vittorio Taviani. 


Paolo e Vittorio Taviani 

Paolo e Vittorio Taviani nascono rispettivamente l’8 novembre 1931 e il 20 
settembre 1929 a San Miniato. Di famiglia borghese, trascorrono la giovinezza 
nel paese, dove il babbo Ermanno, avvocato, dà Li una buona educazione sco- 
lastica. Fin da giovanissimi amanti del cinema. 

Una passione, quella per il cinema, incisa da sempre nei Taviani, tanto che il 
babbo si ritrova un giorno a dover pagare un banco di scuola, dove i figli avevano 
intagliato i nomi di Dreyer, Ejzenstejn e Rossellini. Arriva la guerra: nel 1944, 
dopo i "fatti del duomo”, la casa natale viene distrutta dai tedeschi e i due ragazzi 
si trasferiscono a Pisa con la famiglia, dove cominciano ad avvicinarsi concreta- 
mente al cinema, per poi spostarsi a Roma. 

Nel corso della loro carriera hanno ottenuto importantissimi riconoscimenti 
a livello internazionale, e tra i molti capolavori ce ne sono anche due dedicati alla 
loro San Miniato. Il primo è un documentario del 1957: San Miniato: luglio 44. 
Il secondo è il pluripremiato film del 1982: La notte di San Lorenzo. 


! G. Contini, Intervista a Mario Caponi, 2001. 

? Realizzato insieme a Valentino Orsini e con la collaborazione di Cesare Zavattini. Oggi riman- 
gono solo pochi fotogrammi e la sceneggiatura - Appunti per un cortometraggio sui tragici fatti di S. 
Miniato - conservata nel nostro Archivio Storico. 
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San Miniato: luglio '44 

«La mamma prende la fotografia del più piccolo - del più indifeso dei caduti 
della cattedrale - ne pulisce il vetro, ce la mostra e dice: "Guardi se non ho ragione di 
piangere”). 


Genesi e censura 

Nel 1954, i fratelli Taviani si trovano a Pisa. Sono allievi di Mario Benvenuti, 
documentarista e padre del regista Paolo Benvenuti. Da San Miniato, da dove 
sono partiti dieci anni prima, si sono portati dietro un bagaglio fondamentale: i 
ricordi dell’infanzia, la genuinità della vita di paese, la dolcezza delle cose sem- 
plici, l'incanto dei paesaggi dove hanno vissuto e, soprattutto, la memoria della 
guerra. Paolo ha 23 anni, Vittorio 25: il primo lavoro cinematografico non può 
che essere sanminiatese. 

La collaborazione con Cesare Zavattini è frutto di una pazzia giovanile, di 
quelle non ponderate ma assolutamente improvvisate. Succede che, una sera, al 
trio pisano viene in mente di partire per Roma e presentarsi a casa del produtto- 
re, senza preavviso, per parlargli del documentario su San Miniato che hanno in 
progetto di realizzare. E così fanno davvero: 

«Pensammo di andarne a parlare a Zavattini - dal momento che aiutava molto 
i giovani - senza conoscerlo, una follia! Partimmo alle 4 di mattina per Roma, per 
poi a fare i! che non si sa. Durante il viaggio, con Valentino, ci mettemmo a cantare 
la musica di “Ombre Rosse. Ci pareva d'essere nel West e di andare verso la terra pro- 
messa. Arrivati, mi ricordo ancora l'indirizzo, suonammo il campanello. Ci consigliò 
che avremmo potuto anche usare il telefono, ma alla fine ci fece entrare dentro casa. 
Accettò di farne parte. Quando, poi, per la prima volta sentii il rumore della macchi- 
na da presa che girava. .. Ma che Beethoven! Uno dei suoni più belli che io ho sentito 
nella mia vita». 

Cesare Zavattini è indispensabile, oltre che per l’amore che lega i registi al 
Neorealismo e quindi al suo massimo teorico, anche per dare una garanzia sulla 
“serietà” del lavoro ai finanziatori, scettici nei confronti di un qualsiasi esordiente. 
Il progetto riesce, come sperato, ad ottenere i finanziamenti necessari dalla Pro- 
vincia di Pisa e dal Comune di San Miniato; le riprese cominciano con entusia- 
smo e con i migliori presupposti, ma ben presto certi ambienti del luogo daranno 
il via ad una lotta a suon di denunce, minacce, contestazioni e censure. 

Preceduto dalla didascalia: «// 22 luglio 1944 cinquantadue persone, tra uomini, 
bambini e donne, morivano nella cattedrale di San Miniato, vittime della repressione 
nazista», il lavoro dei cineasti si espone, fin da subito, in modo netto. D'altronde, 
siamo negli anni successivi alle inchieste americane e a quella italiana che hanno 
decretato la colpevolezza nazista. L'imputazione ufficiale è, dunque (nonostante 
tutte le incongruenze e discordanze del caso) assolutamente tedesca?. Non che i 
due fratelli non avessero già un'idea precisa sulla questione. E ben noto il punto 


3 V. Orsini, P. e V. Taviani, C. Zavattini, San Miniato: luglio ‘44, sceneggiatura, 1954. 

^ L. Cuccu, L. Odorisio, / ragazzi di San Miniato, 2001, Youtube. 

^ Nel 1954 cominciano a nascere, come sottolineato precedentemente, opinioni opposte riguardo 
l'attribuzione della causa dell'eccidio, riassumibili nella figura di Enrico Giannoni, convinto accusatore 
degli americani. La sua versione rimane, peró per molti anni, una singola voce fuori dal coro. 
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di vista della famiglia Taviani fin dai tempi dell'occupazione. Soprattutto quello 
del padre Ermanno - convinto antifascista, accusatore dei tedeschi e membro 
della commissione d'inchiesta comunale - del quale i figli seguiranno sempre le 
orme ed il pensiero. 

Questa presa di posizione, pubblicamente dichiarata, fa nascere contestazioni 
e forti critiche già in fase di riprese, specialmente da parte della curia sanminia- 
tese, la quale si trova in una posizione difficoltosa, a causa della sua indiretta 
implicazione nel fatto, tramite il vescovo Ugo Giubbi. 

Il Vescovado si oppone fermamente: ciò che teme è che gli autori approfitti- 
no del documentario per speculare sull'accusa nei confronti dell'ormai defunto 
vescovo e per risvegliare la polemica. I timori riguardano, dunque, il trattamento 
riservato dai cineasti alla figura di Giubbi ma, soprattutto, viene giudicato inop- 
portuno che la rievocazione dei fatti sia affidata ad «elementi di indiscussa fede 
comunista, che non potranno prescindere dalla loro preconcetta impostazione tecnica 
ed etica». 

La curia, inoltre, “consiglia” (intima) a Don Ruggini, sacerdote che stava col- 
laborando alle riprese, di interrompere i rapporti con i registi”. 

Il boicottaggio parte, quindi, dalla stessa San Miniato che i registi vogliono 
ricordare; passa poi da Pisa e arriva a Roma. 

Il vescovo del paese fa pervenire al Prefetto di Pisa una comunicazione in cui 
esprime le proprie preoccupazioni riguardo il documentario, augurandosi che il 
destinatario «possa provvedere in proposito»; di conseguenza il Prefetto si racco- 
manda che ai cineasti venga negato il nulla osta. Analogo promemoria, tramite 
il vicepresidente dell'ACEC (Associazione Cattolica Esercenti Cinema) Florio 
Luigi Ammannati, viene fatto pervenire anche al sottosegretario alla Presidenza 
del Consiglio, Giuseppe Ermini, il quale conclude di fare la massima attenzione. 
Un ostracismo, dunque, molto forte, avvilente e degradante; ma nonostante le 
non poche turbolenze, le riprese vengono concluse. 

San Miniato: luglio ‘44 si aggiudicherà il secondo posto al Festival del Docu- 
mentario di Pisa, ma senza ottenere il visto di censura, per “motivi di ordine pub- 
blico”, subirà una circolazione molto limitata. Conservato in copia unica presso gli 
stabilimenti Tirrenia, andrà perduto durante l’inondazione del 1966. 


«La macchina si ridurrà al ruolo di reporter» 

La modalità con la quale i Taviani (e Orsini) si approcciano all’episodio della 
strage è assolutamente neorealista e storica. Si narra la vicenda con l'occhio del 
cronista di guerra - del dopoguerra in questo caso - mostrando, semplicemente, 


€ R. Curti, A. Di Rocco, Visioni proibite: I film vietati dalla censura italiana (1947-1968), Lindau 
s.r.l, Torino, 2014, p. 356. 

7 Durante i lavori, i due Taviani realizzano un'intervista a questo personaggio piuttosto importante 
nella San Miniato dell'epoca, un "prete scomodo" che non aveva mai temuto di esporsi: don Giancarlo 
Ruggini, figlio di uno dei morti del duomo, rilascia dichiarazioni molto poco conciliatorie che non 
lasciano dubbi sulla responsabilità nazista dell'eccidio. Per motivi di censura le sue scene saranno escluse 
dal film, ma sono presenti nella sceneggiatura. 

8 Ibidem. 

? V. Orsini, P. e V. Taviani, C. Zavattini, San Miniato: luglio 44, sceneggiatura, 1954. 
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quello che c'é, quello che è. Senza polemica, senza giudizio, senza modifiche, sen- 
za abbellimenti. L'unica azione necessaria é quella del raccontare. E a raccontare 
non sono i registi, poiché il compito, tanto arduo e difficile, viene lasciato alle 
immagini e alle parole: a tutto ció che si trova al di là della macchina da presa. 
Paolo e Vittorio Taviani non fanno altro che aprire un vecchio cassetto, il cui 
contenuto fuoriesce naturalmente, timidamente e in sottovoce. E un metodo di 
lavoro che denota rispetto e affetto nei confronti di San Miniato e della sua gente. 

Il documentario é suddivisibile in tre parti: la prima é introduttiva e ci mostra 
il paese sanminiatese oggi con la vita che va avanti; la seconda consiste in un 
flashback costruito su fotografie e materiale documentario dei fatti del duomo, 
raccontato mediante la voce di alcuni sopravvissuti; la terza è la parte delle inter- 
viste ai superstiti e ai familiari delle vittime. 

Il lavoro si apre con un campo lungo dall'alto sulla campagna toscana: l'Arno 
costeggiato dai campi geometrici, le colline segnate dalle vigne, i campi e la strada 
provinciale sulla quale viaggia un autobus. Seguendo il percorso del veicolo, la 
macchina da presa inquadra San Miniato, alto sul suo colle. Segue una didasca- 
lia che recita: «Dieci anni fa, a S. Miniato, quarantun persone, fra uomini donne 
bambini, morivano nel duomo, vittime della rappresaglia nazista». Successivamente 
la cinepresa si sposta all’interno del bus e dai suoi finestrini continuiamo ad os- 
servare la campagna assolata. 

Il tragitto, in salita, è accompagnato da uno speaker in voce over: «Ci stia- 
mo avvicinando a S. Miniato, l'antica cittadina che sorge, sovrastando l'Arno, tra 
Pisa e Firenze». Arriviamo in cima. Ecco il borgo medievale con le sue strade, le 
sue piazze ed i suoi abitanti. La macchina da presa, scesa dall’autobus, adesso si 
muove autonomamente e cerca, curiosamente, i dettagli: una donna che prende 
l’acqua dalla fonte, i seminaristi che scendono le scale di Piazza del Seminario, 
un'anziana venditrice di pollame al mercato in Piazza San Domenico, dei ragaz- 
zini in bicicletta che fanno a gara a chi arriva prima in cima alla salita. Sempre in 
movimento, vicino a un grande arco, la cinepresa scopre una lapide: “Via Martiri 
del Duomo”. Stacco. 

Comincia la seconda parte del corto. Riprende lo speaker: «Fu per questa stra- 
da, sotto un sole come questo, che il 22 luglio 1944, la popolazione passò sotto il fucile 
dei tedeschi per andare a morire nella Cattedrale». La voce over è accompagnata da 
un montaggio, in dissolvenza incrociata, che mostra la documentazione ufficiale 
dell'eccidio (la testata della relazione d’inchiesta della Commissione Giannatta- 
sio, le pagine autografe di testimonianze, rilievi e perizie). 

Non cé più il sole. Inquadrature di una strada, di una finestra chiusa, dei campi, 
del grano; ma questa volta non ci sono persone, tutto è vuoto. «Le strade erano deser- 
te...» commenta un uomo in voce over «...anche i campi erano stati abbandonati». 
Il silenzio e la desolazione introducono il clima della strage con una concentrazione 
drammatica quasi tangibile. Si prosegue, ancora in voce over, con una serie di testi- 
monianze di donne e uomini sopravvissuti che raccontano i loro ricordi di quella 
mattina nella cattedrale; nel mentre, la macchina da presa cammina all'interno del 
duomo, con gambe ed occhi dei superstiti, muovendosi all'interno delle parole che 


10 Le parole si riferiscono alla situazione derivante all'ordine di sfollamento disposto dal comando 
tedesco la mattina del 22 luglio. 
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essi stessi stanno raccontando. Come piccoli flash mnemonici, osserviamo i dettagli 
cosi come sono evocati: la scalinata, la porta principale della cattedrale chiusa, la 
porta laterale chiusa, la scalinata, un rosone... 

«Erano le nove e cinquanta. Poi avvennero le esplosioni»"!. Seguono immagini 
del duomo dopo la strage. Trattasi di una serie di fotografie autentiche e molto 
forti che raccontano gli ultimi momenti di vita di decine di persone. Vediamo 
la sagrestia sottosopra, cibarie sul pavimento, una panca caduta in una grande 
chiazza di sangue, un fiasco di vino rovesciato, l'altare insanguinato. 

Il cortometraggio, a partire da adesso fino alla sua conclusione, prosegue con 
quella che viene MIS l’“inchiesta diretta". E la parte più struggente e signifi- 
cativa del lavoro, in cui la macchina da presa si reca ad incontrare in prima per- 
sona i familiari delle vittime e i sopravvissuti. Attraverso una serie di domande, 
i registi cercano di individuare il significato che la tragedia ha avuto per queste 
persone, e più generalmente per la popolazione tutta. Nella sceneggiatura, questi 
"incontri significativi" vengono riproposti senza modifiche, cosi come sono avve- 
nuti. Si tratta di incontri molto brevi, nei quali la cinepresa va a scoprire - sulla 
traccia del parlato degli intervistati - gli ambienti, gli angoli, gli oggetti, tutto ció 
che abbia un valore di indicazione, di suggerimento. Cerca, insomma, di cogliere 
della memoria dello scomparso, il riflesso più intimo dato dalla sua casa e dalla 
sua famiglia. 

I primi intervistati sono i genitori di Silvana Brotini, una giovane vittima quat- 
tordicenne. Entriamo nella loro casa popolare, passando dall scale strette, vuote 
ma affollate di porte, arriviamo in salotto. C'é un letto sfatto, una cesta di uova sulla 
finestra, c'è un foglio incorniciato appeso su una parete: “A Silvana”, c'è scritto. Il 
babbo rimane seduto sulla sua sedia, silenzioso. La mamma racconta di sua figlia: 
lavorava, studiava, «non aveva ci di niente». Mostra i suoi vecchi libri di scuola 
ed un suo largo capello di paglia adornato con rose, ormai appassite. 

Il secondo incontro avviene nella casa colonica dei Faraoni. Qui abitano diversi 
fratelli rimasti orfani dei genitori, morti entrambi nella cattedrale. La cinepresa si 
concentra sulla terra intorno all’abitazione, adesso incolta, ma viva in passato con 
i suoi ricchi orti. Se ne occupavano il babbo e la mamma, che tutte le mattine ri- 
empivano il carro e si recavano in paese per vendere. Il carro adesso è nella stalla, 
smontato, assieme al letto matrimoniale. «Che vuole, è passato tanto tempo. . .». 

Si prosegue con Don Ruggini, giovane sacerdote di Roffia, un paesino nelle 
pianure sotto San Miniato. L'incontro ha luogo nella sua piccola camera in semi- 
nario. Egli parla del padre, morto in duomo: evoca il suo ricordo da un testamen- 
to che custodisce affettuosamente nel cassetto del suo comodino. «Povero babbo, 
se lo sentiva che sarebbe finita presto per lui». Spiega, poi, della mattina del 22 
luglio, di quando suo padre venne portato in cattedrale dai tedeschi e di quanto 
avesse cercato, invano, di offrirsi volontario al suo posto. La sua partecipazione al 
documentario sarà duramente contestata dalla chiesa, sarà obbligato ad interrom- 
pere le riprese e la sua dichiarazione non apparirà mai in video. 

L'ultima intervista è alla famiglia Scardigli", composta da padre, madre e sei 
figli, due dei quali hanno perso la vita in cattedrale. Lilia aveva ventun anni, 


!! V. Orsini, P. e V. Taviani, C. Zavattini, San Miniato: luglio 44, sceneggiatura, 1954. 
7? La famiglia Scardigli comparirà anche nel film La notte di San Lorenzo. 
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Corrado tredici. L'incontro avviene in casa, davanti al focolare e davanti a buoni 
bicchieri di vin santo. Tutti i membri della famiglia intervengono nel racconto, 
poiché al momento del ricordo della strage, la mamma comincia a piangere. 
Vediamo la grande tavola, indugiamo sui posti che gli scomparsi occupavano. 
Osserviamo L macchina da cucire dove Lilia preparava il suo corredo da sposa, 
la cartella di cartone per la scuola di Corrado e infine delle fotografie dei figli 
scomparsi, incorniciate in nero. La mamma prende la fotografia d bambino ela 
guarda, ne pulisce il vetro togliendone delicatamente la polvere, poi ce la mostra 
e dice: «Guardi se non ho ragione di piangere». 

Il cortometraggio termina su questa immagine del più piccolo, del più in- 
difeso tra i caduti della cattedrale. Un'inquadratura finale e simbolica che parla 
da sola, pur senza voce, e che chiarisce quanto si possa dire tutto, in alcuni casi, 
anche senza dire niente. I Taviani decidono di concludere il documentario così, 
in silenzio, consapevoli che «spesso un'immagine in rapporto al suono raddoppia, 
triplica i suoi significati. Non tanto il suono steso come musica, che dialogo, ma an- 
che, addirittura, come silenzio»". 


La cronaca diventa favola 

Il tema affrontato nel documentario verrà ripreso nel film La notte di San 
Lorenzo. Pur trattando lo stesso episodio, ci sono delle differenze essenziali. Nel 
documentario i registi sentono la necessità di fare neorealisticamente il punto sto- 
rico e di cronaca su un evento accaduto dieci anni prima. C'é un contatto diretto, 
un impegno con la realtà: un bisogno di verità. 

Come nei film del neorealismo italiano, in questo documentario si ha una 
forte carica realista, l'uso di attori non professionisti, la presa diretta del paesaggio 
esterno delle città e delle campagne. Si guarda alla situazione sociale collettiva: 
gli abitanti, le donne, la povera gente, i pensionati, le famiglie e si fanno parlare 
gli ultimi. Come leggiamo dalla sceneggiatura, quindi, la macchina da presa si 
riduce a ruolo di reporter. Diviene mera osservatrice e fa un passo indietro, si fa 
più piccola, per lasciare spazio a tutto ció che c'é al di là di essa, per far si che ció 
che é possa essere, naturalmente, neorealisticamente. 

Nel film invece, i Taviani, ricostruendo il fatto a distanza di trent'anni, lo 
rivivranno attraverso i filtri e le deformazioni di una memoria individuale e col- 
lettiva. Cronaca e storia, ne La notte di San Lorenzo, diventeranno leggenda e il 
documentario cederà il passo alla messinscena di una canzone popolare evocata, 
con occhi di bambina, da una mamma al proprio figlio. 


La notte di San Lorenzo 

«Tornammo a San Miniato per indagare il ricordo della guerra e ciò che era acca- 
duto [...]. Ci accorgemmo che i ricordi, spesso, da persona a Piin divergevano ed 
erano profondamente diversi. Li capimmo che la Resistenza, la guerra di Liberazione 
e tutta quella terribile pagina di storia era diventata leggenda e poi mito»". 


5 R. Ferrucci, La bottega Taviani, La casa Usher, Firenze, 1987, p. 15. 
14 La citazione è di Paolo Taviani. 
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La trama è conosciuta. Il prologo è il racconto di una madre - Cecilia - al suo 
bambino, di fatti lontani che la videro, a sua volta, bambina e protagonista. Il 
ricordo della donna risale all'estate del 1944, quando in Toscana infuria lo scon- 
tro bellico; i tedeschi si stanno ritirando insieme ai fascisti e gli americani stanno 
avanzando. 

A San Martino”, ancora occupata, si vivono ore di tensione: un soldato te- 
desco è stato ucciso dai partigiani e il comando nazifascista ordina che tutta la 
popolazione si raccolga in cattedrale. E notte fonda quando Galvano, un anzia- 
no e sapiente contadino, convince un gruppo di paesani a scappare “per andare 
incontro agli americani”. Altri, convinti invece dal vescovo, si rifugiano nella 
cattedrale. Aveva ragione Galvano: un'esplosione causerà la morte in duomo. Il 
gruppo, in fuga, continua a peregrinare per le colline sotto il sole cocente. La 
marcia è colma di tanti piccol e grandi fatti: molta disperazione (i lampi luce e i 
boati che si alzano nella notte dalla cima del colle e mostrano il paese fatto esplo- 
dere); poche parentesi di serenità (l'incontro e l'unione solidale con un gruppo 
di partigiani nei campi); momenti di cruda violenza (la lotta corpo a corpo tra 
partigiani e fascisti, rappresentati emblematicamente dal “Giglioli” e dai Mar- 
mugi, babbo e figlio); pause di tenerezza (l'arrivo nella fattoria, come un'oasi 
pacifica nel deserto, dove Galvano puó manifestare il suo amore nei confronti di 
Concetta, una signora che ha accettato di seguirlo nella drammatica avventura); 
fino alla liberazione. All'alba arrivano gli americani e gli sfollati possono tornare 
a casa, accompagnati dalla pioggia che batte sotto il sole folgorante. 

Nel ricordo di Cecilia, la marcia speranzosa attraverso la campagna toscana si 
trasforma in un evento favoloso, intessuto di eventi terribili e meravigliosi. 


«La storia è tutta vera e tutta falsa» 

La notte di San Lorenzo esce nel 1982 e ottiene il gran premio della giuria a 
Cannes e la candidatura all'Oscar. Il film é una nuova rilettura - a trent anni di 
distanza - della strage del duomo di San Miniato che i registi Paolo e Vittorio vis- 
sero in prima persona quando avevano rispettivamente quattordici e sedici anni. 
Pur essendo una celebrazione di un episodio della Resistenza, il film dei registi 
toscani é un'opera rivoluzionaria, molto distante - forse diametralmente opposta 
- sia dal precedente lavoro sanminiatese che dalle pellicole sulla guerra partigiana 
realizzate in Italia dopo la Liberazione. L'occhio dell'attenta cronaca neorealista è 
disattivato completamente per abbandonarsi ad una rilettura soggettiva dei fatti, 
attraverso lo sguardo di una bambina che li rivive a quarant'anni di distanza. 

La notte a cui il film si riferisce è quella del 10 agosto, la notte delle stelle ca- 
denti e dei desideri. Nel buio di una camera appena soffusa, una donna, Cecilia, 
riposa sul letto assieme al figlio neonato. Una grande finestra si apre sul cielo 
stellato. Involontariamente, la memoria di Cecilia torna indietro ad un’altra not- 
te, un altro 10 agosto: quello del 1944 vissuto da bambina. Per vegliare il sonno 
del figlio, la donna esprime il desiderio di riuscire a trovare le parole giuste per 
raccontare la sua storia. Cade una stella e il desiderio si avvera. 

La vicenda narrata nel film è, quindi, un racconto nel racconto, inquadrato 


15 Il nome di San Miniato nel film viene sostituito con “San Martino”. 
16 La citazione è di Paolo Taviani. 
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nella cornice notturna di un'evocazione, di un ricordo che si muove sulle corde 
della memoria e che si fa favola. 

Tuttavia, la storia, racchiusa in un unico flash back, non è solo una soggettiva 
della bambina. Interviene spesso la "coscienza di poi" della donna, nutrita di 
maggiori informazioni ma che si pone domande, cerca risposte e confessa i suoi 
dubbi sull'esattezza dei ricordi. «lo non so se le cose andarono proprio in questo 
modo...» ammette la donna alla fine del suo racconto. 

La volontà di ricreare il clima della fiaba è confermata anche da alcune scelte 
tecniche, come il particolare uso delle tendine per passare da una scena all’altra. 
La tendina, tecnica tipica del cinema muto, determina un'atmosfera da vecchio 
racconto e dà l’effetto dei fondali cambiati nei teatri di provincia. L'effetto sullo 
schermo è questo: l’inquadratura - l’immagine - avvolgendosi come un sipario 
che si apre, mentre scompare, scopre la seguente. Si ha l’impressione di voltare 
pagina, come se lo spettatore stesse leggendo una novella da un libro. 

Tra i ricordi di Cecilia bambina e il racconto di Cecilia adulta, si inserisce la 
memoria collettiva del paese, che dona agli avvenimenti anche una sorta di tono 
da racconto epico, e che rende La notte di San Lorenzo un film assolutamente 
corale. Come un'accentuazione, una sottolineatura, per ricordare allo spettatore 
- ma potremmo dire anche ascoltatore - che si trova all’interno di una storia nar- 
rata. In questo senso, vengono recuperati alcuni elementi mitico-magici molto 
diffusi nelle società contadine. Modi di fare e pensare, superstizioni, certi usi e 
costumi, la dimensione dell'immaginario, rituali e credenze, proverbi e filastroc- 
che: tutte parti di un bagaglio di tradizioni, tramandate fino ai giorni nostri, che 
affondano le radici nell’epoca antica e arcaica variandone, adesso, i significati. 

Pensiamo alla sequenza delle nozze di Bellindia e Corrado, due giovani di San 
Martino, e a quando il vecchio Olindo, nella piazza davanti la chiesa, recita con 
qualche omissione un brano dell Made che descrive l'incontro di Ettore con la mo- 
glie Andromaca. Con quei versi omerici, Olindo - che pronuncia “Ettòrre” così 
come è scolpito forse oralmente nella sua memoria, invece che “Ettore” - descrive il 
matrimonio di due ragazzi come fosse un evento mitologico. Ancora più significati- 
vo è lo stupendo squarcio della battaglia nel grano tra fascisti e contadini\partigiani: 
lo spettatore viene proiettato, per analogia, sotto le mura di Troia e i combattenti 
divengono magicamente achei e troiani. Cecilia, mentre i morti macchinano di 
rosso le spighe dorate, immagina un nemico fascista - che poco prima aveva ucciso 
il vecchio Olindo che tanto amava l’Iliade - trapassato da una selva di lance scagliate 
da soldati greci. Il mito omerico è chiaramente ripreso dalla bambina per allontana- 
re la paura, e insieme a questo la piccola recita anche la sua filastrocca, tappandosi le 
orecchie e chiudendo gli occhi, credendo profondamente nella sua magia. 

«Mal d'occhi e mal d'occhiate / San Giobbe aveva i bachi 

Medicina, medicina / un po’ di cacca di gallina 

un po di cane, un po di gatto / domattina è tutto fatto 

singhiozzo singhiozzo / albero mozzo 

vite tagliata / vattene a casa 

pioggia pioggia / corri corri 

fammi andare via i porri». 

La filastrocca di Cecilia, nel momento di massimo pericolo, riassume bene la 
poesia che abbraccia tutto film, in continua oscillazione tra ricordi personali e 
memoria collettiva, cronaca e fantasia, epica ed elegia. 
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I registi hanno voluto ricreare esattamente la sensazione del racconto orale, del 
racconto a piü voci narrato davanti al camino. Confessano i Taviani: 

«A noi interessava un film corale, un viaggio di tante persone che, spinte da uno 
stesso desiderio, vanno insieme verso una stessa direzione. Durante il film ci assaliva 
(n la tentazione di assecondare di più questa o quella storia, dandole maggior ri- 

ievo, ma poi ci riusciva sempre di contenerla, lasciando emergere ogni tanto questo 0 
qui personaggio e poi tornando ad affidarlo al gruppo. Senza, con questo, annullarne 
mai l'identità. Il momento collettivo sì, ma con tutto il rispetto per l'individuale»". 

In quest'ottica diventa spiegabile l'attenzione concessa alle diverse dinamiche 
dei personaggi nel corso narrazione: le vicende di Corrado e Bellindia; il bambi- 
nesco punto di vista di Cecilia; il desiderio della siciliana Mara di ricongiungersi 
ai suoi corregionali; l'avvicinamento progressivo di Galvano e Concetta; c'è an- 
che spazio per “umanizzare” i fascisti Marmugi e il loro rapporto di padre-figlio. 

Una sequenza efficace per spiegare la coralità de La notte di San Lorenzo è 
quella della snervante attesa dell’esplosione di San Martino, programmata la not- 
te alle tre, come avevano avvertito i soldati tedeschi. Gli sfollati, con rassegnazio- 
ne, guardano dalle campagne il loro paese lontano, in attesa che brilli. Mentre 
aspettano, i ricordi vanno alle loro abitazioni e al vecchio mondo che sta per 
scomparire. In una lenta panoramica di primi piani, si snoda un gioco polifonico 
di considerazioni manifestate apertamente («Vorrei fossero già le tre, non resisto», 
«Si ricomincerà tutto da capo») e di pensieri repressi confessati al proprio interno 
(«Dio, non tho mai chiesto niente. 1 materassi almeno, salvali», «Eh Dio, fa che le 
case saltino. E un un'ora che aspetto. Non mi sono mai divertita tanto!»). 

L'intreccio di voci - la polifonia di voci - di cui è intessuto il film, è riproposto 
anche nel gioco della narrazione. Come osservato precedentemente, ci troviamo 
di fronte ad un racconto nel racconto e, di conseguenza, a due piani narrativi - 

uello della bambina e quello della donna - che, interagendo ed interferendo l’un 
l'altro si integrano e si completano. Il piano oggettivo, disturbato da interferenze 
bambinesche evita di limitarsi ad una monotona descrizione delle vicende; il pia- 
no emotivo, immerso nella riflessione distaccata, evita un facile sentimentalismo. 

Accanto ai due soggetti narranti descritti, va collocato un terzo soggetto nar- 
rante: un livello di scrittura oggettivo che comprende ed amalgama gli altri due 
punti di vista; che vigila su di essi. E uno sguardo che potremo identificare con 
gli occhi, la mente e il cuore dei due registi. La sua presenza si manifesta fin da 
subito, nella prima scena del film, nel buio della camera da letto di Cecilia; in 

uel carrello in avanti che proietta il suo sguardo dentro la scena della memoria, 

elimitata dal riquadro della finestra, nel momento stesso in cui la voce narrante 
dà inizio al proprio discorso: in modo che sia subito chiaro che quella scena sarà 

ercorso da due sguardi, quello della donna che recupera il suo sguardo di bam- 
[Ps e quello dell'Autore che quella scena rielabora, soprattutto iguratamente. 
Qualcuno che vive nel presente, che guarda dalla finestra la notte stellata, e che 
dalla stessa finestra, infine, si allontana. Come in una cornice, c'è una corrispon- 
denza tra i due carrelli d'inizio e fine, il primo per uscire, il secondo per rientrare 
nel mondo “fisico”. 


17 R, Ferrucci, La bottega Taviani, La casa Usher, Firenze, 1987, p. 142. 
18 L, Cuccu, // cinema di Paolo e Vittorio Taviani, Gremese Editore, Roma, 2001, p. 58. 
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Allora La notte di San Lorenzo pud essere considerata come la visualizzazione 
di un racconto orale. Come le favole che si tramandano di padre in figlio - o di 
madre, in questo caso, in figlio - il film si presenta come una meravigliosa favola 
di valore universale, che i registi hanno voluto raccontare, per immagini, a noi 
spettatori. 


Il paesaggio toscano 

Se il film ha un cosi dolce sapore di favola, é grazie anche alla cura ed attenzio- 
ne riservate al paesaggio. La splendida fotografia della natura toscana mostrata ne 
La notte di San Lorenzo è suggestiva e fondamentale al fine dello svilupparsi della 
vicenda, poiché crea uno sfondo ideale dove i luoghi, le strade, le colline, i campi, 
il cielo si prestano alla rappresentazione dei toni della favola tanto sono perfetti. 
Quasi come fossero dipinti. 

In effetti, gli autori hanno dichiarato che l'essere nati a San Miniato, a pochi 
chilometri da Vinci dove è nato Leonardo, rende inevitabile non solo che i pa- 
esaggi dei loro film siano gli stessi dei quadri del pittore, ma che il loro sguardo 
ne sia spontaneamente condizionato”. Ovviamente non è possibile scambiare i 
valori e i linguaggi figurativi del film con quelli della pittura. Ma il modo di “gi- 
rare" e, quindi, di guardare ed interpretare la realtà in tutti i suoi aspetti esteriori 
ed intimi, é affrancabile alla maniera di approccio di un artista alla sua tela. 

Dunque, il rapporto con la pittura si manifesta come una particolare sensi- 
bilità nel vedere le cose e gli uomini, nel raccontare la storia in toni aspri e netti 
oppure dolci e sfumati, in un processo di continuo cambiamento. Sempre con 
una visione "classica" della realtà e dell'esistenza che si identifica con il modo stes- 
so di essere e di pensare delle donne e degli uomini di terra toscana?". Per questo 
motivo, riesco a riconoscere pienamente le mie colline nelle colline mostrate ne 
La notte di San Lorenzo: non solo in senso iconologico ma anche iconografico. 

Ho detto, poco sopra, che il particolare modo di rappresentazione della na- 
tura nel film si presta pienamente al racconto di una favola: si presta, si, ma non 
si subordina, poiché il rapporto tra paesaggio e figura umana (il soggetto della 
favola) è definibile di co-protagonismo. La natura di San Lorenzo è una natura 
simbolica e carica di significati, ridondante della natura dei personaggi che in essa 
si muovono. Pensiamo a Galvano - personaggio simbolo del film - e al suo essere 
“umano”, in perenne evoluzione e cambiamento: coraggioso e codardo, forte e 
debole, sicuro e incerto, rigido e delicato. 

Come l’uomo più vero è bianco e nero, anche la natura più vera è contraddit- 
toria. Il film ci mostra esattamente questo: una natura tanto meravigliosa quanto 
misteriosa, della quale vanno rispettate le leggi e le regole, belle o terribili che 
siano. In San Lorenzo le colline sono dolci e spietate: accolgono e nascondono 
nei loro boschi, nel fiume, tra gli alberi, dentro le fronde, durante la notte; ma 
possono anche rivelarsi impervie e tradire, scoprire il nemico tra i campi aperti, 
senza alcuna via di fuga, sotto il sole spietato ed accecante. 


? L, Cuccu, Fratelli di Cinema. Paolo e Vittorio Taviani in viaggio dietro la macchina da presa, Don- 
zelli Editore, Roma, 2014, p. 21. 
2 Cfr. R. Ferrucci, P. Turini, Paolo e Vittorio Taviani. La poesia del paesaggio, Gremese Editore, 


Roma, 1995, p. 27. 
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Dunque, abbiamo un trattamento riservato al paesaggio definibile, nuova- 
mente, di "neorealismo impressionista". La natura é cruda, viva e vera ma allo 
stesso tempo mediata dagli autori, ed evocata come trasportatrice di significati e 
valori specifici, sentiti e collegabili direttamente all'"essere" dei registi. 


Partire 

Se una storia, come afferma Ricoeur, «descrive una sequenza di azioni e di espe- 
rienze fatte da un certo numero di personaggi [...] P entro situazioni che 
mutano o come in grado di reagire ai mutamenti delle situazioni»”, allora La notte 
di San Lorenzo è esemplare in questo senso. Un tema fra i più significativi del 
film è proprio quello del viaggio. Viaggio inteso come spostamento necessario, 
reazione, come a alla crisi, come rifiuto di una data situazione 
e ribellione ad essa. 

I personaggi del film si spostano, camminano, marciano. Il loro viaggio è da 
intendere, metaforicamente, come immersione nella loro esistenza e nella storia 
a cui appartengono. È un viaggio fisico che ne presuppone anche uno mentale, 
poiché il viaggio è il risultato di un lavoro di scelta. 

Nella cantina dei ricordi di Cecilia, si formano due gruppi: il primo vicino 
all’uscio, convinto dall'avvocato Migliorati ad andare in duomo, Ni secondo in- 
torno a Galvano per prendere la strada degli orti. Recarsi in cattedrale significa 
incontrare la possibile vendetta dei tedeschi. Scappare nelle colline significa ri- 
schiare ad ogni istante, sorretti solo dalla speranza di trovare i liberatori prima di 
essere trovati dai fascisti o dai nazisti. 

Che fare? Partire o non partire? E una scelta difficile. C'é in gioco la vita. Ma 
la gente di San Martino deve scegliere. 

La notte di San Lorenzo è una lode a chi sceglie? e a chi parte; è una lode alla 
resistenza e a coloro che “resistono”. Il personaggio di Galvano è esemplare in 
questo senso. È il prototipo dell’utopista, del sognatore e del rivoluzionario che 
vuole andare fino in fondo, dominato da un'idea forte. Ma è una figura la cui 
natura è fatta di luce ed ombre, quindi di fragilità e di sentita piccolezza nei con- 
fronti di una realtà complessa e sconosciuta: ma che va conosciuta. 

I Taviani rappresentano Galvano condividendone l’essenza, poiché infondo 
non è difficile intravedere nella figura del contadino celarsi la figura del babbo Er- 
manno che - come il personaggio fa nel film - guidò davvero un gruppo di com- 
paesani nelle campagne, via da San Miniato. La casa “dell’antifascista” Taviani fu 
la prima ad essere segnata con una croce verde sul portone. La croce indicava gli 
edifici che sarebbero stati minati. Il babbo avvocato decise di scappare verso gli 
americani, verso i “liberatori”; non si fidava dei tedeschi che volevano la raduna- 
ta, e per questo motivo i due registi si salvarono dalla strage del duomo. “Quei 
ragazzi, quella gente, la fuga e la speranza, eravamo noi". 

Gli autori hanno affermato di aver avuto la volontà di riprodurre una realtà 


?! P Ricoeur, Tempo e racconto, volume I, Jaca Book, Milano, 1983, p. 226. 

? Coniltermine "scelta" si intende qui una scelta di tipo ideologico, pensata dai Taviani a posterio- 
ri per i loro prossimi, da considerare non nel contesto specifico dei fatti del duomo ma come messaggio 
generale ai giovani. 


3 L, Cuccu, L. Odorisio, / ragazzi di San Miniato, 2001, Youtube. 
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piena di potenzialità per contrapporla alla realtà grigia degli anni Ottanta”. 

San Lorenzo non è da considerarsi come un film storico o nostalgico: ma come 
il più contemporaneo che gli autori potessero fare in quel momento, poiché la 
memoria e il ricordo vengono evocati come forma di comprensione e di reazione 
a quei giorni assopiti. 

«Sentimmo il bisogno di ricordare sopratutto ai giovani disorientati che cosa si- 
gnifica lottare per la A die libertà. Ci ricordammo che i grandi poemi omerici 
furono inventati quando la grande Grecia aveva perso forza e fulgore e i giovani greci 
vivevano senza energia e senza speranze. Resuscitammo cosi la nostra giovinezza. Rac- 
contammo i giorni terribili e magnifici di quell'estate, quando sui colli della nostra 
Toscana conoscemmo l'orrore della morte nazista e la forza liberatrice dei partigiani. 
Tutti uniti da una sola certezza: quando tutto sembra perduto, tutto si può salvare»”. 

Ecco che cosa vogliono comunicare i Taviani, ecco qual è la loro utopia. Non 
un mondo in cui il male è assente, ma un mondo in cui ciascun uomo possa iden- 
tificare il problema dell’esistenza, e sappia fabbricarsi, insieme agli altri e a sua 
volta per gli altri - come nel film fa Galvano - gli strumenti per far fronte al pro- 
blema stesso, trasformandolo in un'occasione preziosa di reazione vitale. L'utopia 
dei Taviani è consapevolezza problematica e coscienza critica. L'uomo ha dentro 
di sé gli elementi. Si tratta di districarli e dar credito alle potenze nascoste della 
realtà, la libertà, la giustizia, la felicità che più è difficile da raggiungere tanto più 
è meravigliosa. Questo significa fare la rivoluzione, per i Taviani?*. Ed è questo il 
messaggio de La notte di San Lorenzo. 

L'opera ha, quindi, un suo sottile e filo ideologico rosso, che corre, però, nel 
sotterraneo della pellicola. Non ha l'evidenza i di altri lavori, ma si amalga- 
ma lasciando spazio alla splendida fabbrica di luoghi, figure, sentimenti e storie. 
L'ideale non si esplicita palesemente e chiaramente, ma lascia raccontarsi dagli 
altri. Lo evoca, ad esempio, il prete che sposa Bellindia e Corrado: «Se è vero che 
il giorno del dies irae, della fine del mondo, è vicino, è sempre vicino, è anche vero che 
ciascuno di voi, ma anchio, si ha il dovere di sopravvivere». 


Restare 

Per gli individui che scelgono di accettare la proposta del vescovo e di rifugiar- 
si in duomo - per coloro che scelgono di non partire - non c'è nessun giudizio ne- 
gativo: non sono da giudicare deboli o vigliacchi. Bellindia, per esempio, ragazza 
in stato di avanzata gravidanza, a causa di forti dolori è costretta a tornare a San 
Martino con la madre durante la fuga. Inoltre, la cattedrale è piena di bambine e 
bambini, ripresi anche affettuosamente durante l'eucarestia. Per non parlare del 
fatto che le due bimbe - a cui viene dedicata una buffa e tenera inquadratura - 
mentre si domandano se sia giusto o no masticare l’ostia, sono figlie dei registi. 

La sequenza dell’eccidio nella cattedrale?” è di eccezionale semplicità e pathos. 


^ Gli anni nei quali il film viene pensato e prodotto. 

2 Centro Cinema “Paolo e Vittorio Taviani”, La notte di San Lorenzo oggi, Medicea Edizioni, 
Firenze, 2012, pp. 35-36. 

% Cfr. V. Zagarrio, Utopisti, esagerati, Marsilio Editori, Venezia, 2004, p. 71. 

7 Le riprese non vengono effettuate nel duomo di San Miniato, ma nella chiesa collegiata di Em- 
poli. La scelta è dovuta, molto probabilmente, allo stesso motivo per cui i registi decidono di sostituire 
“San Miniato” con “San Martino”. Una motivazione di sensibilità. 
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In un contesto di profonda religiosità, il vescovo si prepara a celebrare la messa. 
Le ostie però sono insufficienti; ja Scardigli?*, madre di Bellindia, propone di uti- 
lizzare del pane. Arrivano le note di una musica liturgica. Si tratta dell'Offertorio 
della Messa da Requiem di Verdi, aggiunta poetica che farà da accompagnamento 
all’eccidio. E il momento della consacrazione: «Non mi abbandonare ora», sussur- 
ra il vescovo. Dettaglio delle mani che tengono l’ostia, un'unghia del pollice ha 
una macchia nera. Suonano le campane. Un soldato tedesco chiude la porta della 
cattedrale mentre le campane continuano a suonare. Vediamo, ancora, un totale 
della piazza. Dopo un attimo risuona un'esplosione subito seguita da un'altra. Il 
portone della chiesa si spalanca come se fosse spinto dal fumo che esce dall'inter- 
no e si espande all'esterno. Si alzano urla e pianti. Escono l'avvocato e la moglie: 
a lui manca una mano. Esce la Scardigli con il corpo di Bellindia sulle spalle. Due 
giovani conducono il vescovo, sorreggendolo, fuori dal duomo. Lui, appena fuo- 
ri, occorre in aiuto della Scardigli che a fatica trasporta la figlia ferita mortalmen- 
te. C'é un contatto tra il vescovo e la donna: i loro profili si avvicinano, i loro volti 
si appoggiano l'uno all'altro e si guardano, in un clima sospeso, come immobile, 
sempre sostenuto dall'Offertorio della Messa da Requiem. Il loro sguardo dura 

ochi secondi ma pare durare molto di piü, tanto é toccante. «Fo da sola», dice 
A Scardigli, «fo da sola!» ripete strappandogli di mano la figlia. La stessa Scardigli 
che pochi minuti prima gli aveva offerto il pane e gli aveva baciato le mani. 

Negli occhi della donna, nel suo sguardo, ci sono tutte le accuse e la rabbia che 
il vescovo Giubbi si porterà sulle spalle negli anni a venire. 

Nonostante i Taviani non ritengono De responsabile della strage dei 
suoi parrocchiani”, non è possibile per loro evitare una critica contro la Chiesa 
come istituzione che non si è opposta al fascismo. Forse è proprio a questo che si 
riferisce il dettaglio della macchia nera sull'unghia del vescovo. 

Il giudizio storico contro il fascismo, infatti, è categorico e senza appello. 
Ma con questa novità: i fascisti - pur nella loro efferata Blia distruttrice - sono 
guardati anche secondo un’angolazione che ne recupera i sentimenti umani, evi- 
denziandone soprattutto la vicinanza a chi li combatte: l’appartenenza alla stessa 
terra, lavere le stesse radici. Questi nemici sono vicini di casa, sono amici; il loro 
impulso di abbracciarsi è soltanto più debole del loro impulso di uccidere. 

Questo paradosso bellico è reso durante la battaglia del grano, dove i combat- 
tenti opposti si conoscono intimamente. Nicola abbraccia un amico d’infanzia 
prima di ucciderlo; Giglioli di Marzana, in camicia nera, annuncia provocatoria- 
mente ai partigiani: «Fatevi vedere, tanto vi conosco tutti. Luigi, Giuseppe, Lucchesi, 
Dilvo Senesi», come se facesse l'appello di classe a scuola. La vista del Marmugi, 
il fascista quindicenne che grida di terrore, mentre suo padre implora per la sua 
vita, è un'immagine di paura così schietta, difficile da sopportare. E il babbo, 
disperato, dopo aver assistito alla fucilazione del ragazzo, viene ucciso anch'esso, 


28 La “Scardigli” è realmente esistita. La donna la ritroviamo intervistata nel documentario Sar 


Miniato: luglio 44: perse sua figlia Lilia nella strage della cattedrale. Lilia, a sua volta, è rappresentata 
dal personaggio di Bellindia. 

2° Duomo è rappresentato, sia in sceneggiatura che in video, in maniera assolutamente umana e 
inconsapevole di ciò che sarebbe accaduto. Il vescovo è una vittima della circostanza, esattamente come 


gli altri. 
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solo dopo, però, un ultimo atto di pietà di un contadino che incita l’amico par- 
tigiano a sparargli velocemente per interrompere le sofferenze di un padre che ha 
appena perso il figlio: «O sparagli no? Un lo vedi come patisce». 

I Taviani cercano il sentimento in ogni occasione, perché infondo é una guer- 
ra in famiglia. L'esempio ultimo e più efficace è la recita della filastrocca di Cecilia 
quando viene assalita dal suddetto Giglioli. Stralunato, come una macchina da 
guerra, si ferma solo al richiamo dei versi della bambina. Se si fosse chiamato 
Giglioli da Milano o da Monza e fosse cresciuto in un ambiente diverso, non 
avrebbe rinunciato ad attaccare la bambina. Invece, in quanto prodotto della 
terra toscana, è anche lui soggetto all’incantesimo dei versi di Cecilia”. 


«La liberazione è quel letto»? 

La battaglia nel campo di grano sembra dimostrare che la liberazione dell’Ita- 
lia è stata, in gran parte, un fenomeno domestico e ambientale. L'insistenza sulla 
natura “italiana” della liberazione nel film è pressante. Gli americani, ne La notte 
di San Lorenzo, non appaiono mai. Quei liberatori che fin dal principio, Galvano 
e la sua carovana si prefissano di cercare, non verranno mai trovati. La conquista 
militare della Liberazione si svolge assolutamente fuori scena, mentre rappresen- 
tate sullo schermo sono, invece, una serie di delusioni. Gli unici incontri - seppur 
decisivi e commoventi - tra italiani e americani, si dissolvono in allucinazioni in 
procinto di morte, in scene infantili o in scherzi cinici. 

Ancora prima di partire, prima che chiunque abbia preso una qualsiasi deci- 
sione, mentre tutti sono rifugiati nella cantina dell'avvocato Migliorati, si sente 
in lontananza una musica. E la canzone John Browns body. «lo credo che stiano 
arrivando gli americani» suppone qualcuno. Ma l’idea subito si diffonde e tutti 
escono all'aperto, affacciati ad un muretto che dà sulla valle; qualcuno sale su 
un carro, un altro si arrampica su un palo per vedere. Tutti guardano con ansia 
e attesa verso la campagna: ma non si vede nessuno. E solo un disco messo al 
grammofono, una burla dell'avvocato. 

La canzone la ritroviamo nell’episodio dedicato a Mara. Pur essendo a servizio 
dell'avvocato, la ragazza decide di seguire Galvano, prendendo nella notte la via 
dei campi. Il giorno seguente, però, saputo che tra i soldati statunitensi ci sono 
anche dei siciliani come lei, abbandona il gruppo e si avvia correndo per la cam- 
pagna. C'é uno sparo; la giovane, colpita alla fronte, cade supina. Subito però, 
riapre gli occhi, si rialza lentamente e si mette a sedere. Dapprima annebbiata 
e confusa, poi sempre più nitida, riesce a riconoscere l’immagine di tre solda- 
ti americani. Uno di essi promette di portarla in America e, mentre ritorna il 
motivo di John Browns body, estrae dalla tasca una sfera di vetro, un souvenir da 
New York, contenente la Statua della Libertà e la solita neve. Mara sorridendo si 
sdraia di nuovo per terra nella posizione in cui era caduta. L'immagine dei soldati 
si annebbia fino a scomparire. Il sorriso sul suo volto si spegne fino a cancellarsi. 
La ragazza è morta. Accanto a lei, al posto dei liberatori, ci sono alcuni militari 
tedeschi. Quella di Mara è stata solo un'allucinazione avuta nell’istante immedia- 
tamente precedente la morte. 


30 Cfr. Vito Zagarrio, Utopisti, esagerati, Marsilio Editori, Venezia, 2004, pag. 287. 
31 [a citazione è di Vittorio Taviani. 
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In una sequenza successiva, Cecilia e Renata si allontanano per far la pipi. 
Mentre le bambine stanno per andarsene, scopriamo due militari americani. Tra 
questi e le piccole nasce subito un sodalizio fatti di scherzi, giochi, smorfie e boc- 
cacce. Ma quando gli adulti arrivano sul posto, i soldati non ci sono più. L'unica 
traccia del loro passaggio: un pacchetto di Camel quasi vuoto. Alcuni cercano i 
liberatori nei dintorni ma invece scoprono, nascosto tra gli alberi, un camion 
decorato con un teschio e due tibie incrociate: i fascisti. 

Dunque, gli americani appaiono solo a Cecilia (ma la bambina li incontra 
davvero o se {i immagina? Il pacchetto di sigarette c'era o ce l'ha messo la sua 
immaginazione?); per gli adulti sono solo un miraggio, un sogno che non si 
concretizza. 

In questo racconto di Liberazione, la mancanza di una vera presenza ame- 
ricana e l'enfasi sulla natura domestica della lotta, sottolinea quanto il destino 
dei personaggi sia autodeterminato. I liberatori sono la rappresentazione di un 
desiderio di Liberazione interno che doveva essere assecondato. 

Dopo la sconfitta dei fascisti nella battaglia nel campo di grano, il gruppo di 
Galvano riprende il suo cammino incontro ai liberatori e giunge, ormai senza 
forze, ad una fattoria a Sant'Angelo. 

Qui, Galvano e Concetta i insieme, in un'atmosfera di profonda 
disperazione ed estrema tenerezza. E un sentimento che si rivela in mezzo alla 
paura, alla situazione e alla morte, ma riesce a vincere tutto: anche la differenza 
di classe. Il modo in cui la donna (ricca borghese) e l’uomo (contadino) ricono- 
scono il loro reciproco affetto, nonostante la diversità sociale, è un'anticipazione 
della Liberazione che sta per avvenire. Dice Vittorio Taviani che «la Liberazione è 
quel letto». Nel tempo di una notte che ha il sapore di una fiaba, Galvano e Con- 
cetta si manifestano un sentimento represso per anni, un amore mai dichiarato 
prima, reso impossibile nella quotidianità delle differenze sociali. L'amore dei due 
anziani è proprio il simbolo degli ideali anti-classisti della Resistenza e della lotta 
partigiana e si manifesta solo per un momento, in una situazione eccezionale. Il 
film rispecchia proprio questo tipo di realtà, una realtà eccezionale dove si verifi- 
cano situazioni eccezionali. 

Piove e c'è il sole la mattina della Liberazione, come nel vecchio proverbio to- 
scano antico come il mondo, che dice: «Piove e cè il sole, e i vecchi fanno l’amore». 

Una pioggia purificatrice e un sole che porta cose nuove e belle. La fiaba 
vuole, nel finale, il suo momento magico. È tutto finito. Gli americani hanno 
liberato San Martino e nella piazza di Sant Angelo tutti si affannano per tornare a 
casa: donne e bambini corrono, i carri vengono caricati dai doh e c'è Palle- 
gra confusione della festa dopo la lunga terribile attesa. Come se fosse domenica. 
Galvano, mentre tutti se ne vanno, dice di voler aspettare; dice che ancora non 
vuole tornare a San Martino. Rimane fermo sotto b pioggia e il sole - binomio 
che testimonia qualcosa che è finito (la guerra) ma anche qualcosa che ricomincia 
(la vita, la speranza, il futuro) - a guardare incredulo quel mondo circostante che 
pur essendo uguale a quello di ogni altro giorno della sua vita, è in realtà cam- 
biato per sempre. E si chiede cosa accadrà, adesso. Nello sguardo indeterminato 
dell'anziano contadino c'é lo sguardo di Paolo e Vittorio, che guardano consape- 
voli da un futuro vissuto, gli anni che Galvano sta soltanto immaginando per il 
suo avvenire. 
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Conclusioni 

«Così mi guardo indietro, a quella stagione che mi si presenta gremita di imma- 
gini e di ne la guerra partigiana, i mesi che hanno contato per anni e da 
cui per tutta la vita si dovrebbe poter continuare a tirar fuori volti e ammonimenti 
e paesaggi e pensieri e episodi e parole e commozioni: è tutto lontano e nebbioso, e le 
pagine scritte sono li nella loro sfacciata sicurezza che so bene ingannevole, le pagine 
scritte già in polemica con una memoria che era ancora un fatto presente, massiccio, 
che pareva stabile, dato una volta per tutte». 


Viene in mente la prefazione di Italo Calvino al suo libro “Il sentiero dei nidi 
di ragno". L'autore si interrogava sulle difficoltà derivanti dal problema del come 
sia opportuno raccontare (la guerra); la stessa difficoltà che i Taviani riscontrano 
nel raccontare la loro notte di San Lorenzo. 

Parlare di certi episodi, di certi fatti così tragici e dolorosi, non è mai facile. 
Gli avvenimenti che caratterizzarono l’estate del 1944 a San Miniato furono tali 
che la gente li ricorda ancora come se fossero accaduti ieri. I giorni passati dentro 
ai rifugi sotterranei, bui e inospitali, «dove la vita era regolata solamente dalle ore 
che passavano»; vedere il paese occupato, distrutto da militari ostili e ridotto in 
macerie; avere la consapevolezza di aver perso la casa, i beni, i ricordi di una vita; 
fino ad arrivare ai fatti del duomo e a quella mattina dentro la cattedrale, della 
quale le immagini, le sensazioni, gli odori, le urla sono fissate negli occhi e nel 
cuore dei sopravvissuti, insieme al ricordo di chi ha perso la vita Lum a quelle 
mura. Raccontare tutto questo e riferirsi a quel periodo - nel quale si aggrovi- 
gliarono così tante il singole e collettive - per chi vi è stato personalmente 
coinvolto significa riscoprire le coordinate fondamentali della propria esistenza. 
Ecco perché è difficile raccontare la guerra: perché si va a toccare l’esistenza delle 
persone. Ecco perché per raccontare la guerra ci vuole delicatezza. 

È con La notte di San Lorenzo”, che si propone consistentemente la questione 
del “come” raccontare l'eccidio. I Taviani, che volevano da anni, forse da sempre 
- da quando i loro occhi di bambini videro ciò che nel film vede Cecilia - fare un 
film su questa loro avventura così straordinaria e orribile, hanno ripetuto tante 
volte di non aver voluto eseguire una mera rappresentazione autobiografica né 
tantomeno una fedele ricostruzione di un evento. 

C'è, inoltre, da considerare la difficoltà relativa alla questione dell'imputazio- 
ne della strage - fortemente discussa nel corso degli anni - che aveva formato due 
scuole di pensiero sicure ed opposte. Proprio per questo, nel caso particolare della 
vicenda di San Miniato, il DA blem relativo alla narrazione è doppio (come rac- 


3? I. Calvino, M sentiero dei nidi di ragno, Mondadori, 2012. 

3 D. Benvenuti, B. Chelli, M silenzio delle cicale, Youtube. 

Per quanto riguarda “San Miniato: luglio '44", l'approccio neorealistico consente, in un certo 
senso, di schivare qualsiasi problematica riguardo la questione del metodo narrativo e, di conseguenza, 
della scelta del punto di vista da adottare e della linea ideologica e poetica da seguire. La macchina da 
presa documenta, non racconta. E forse, proprio per questo, il documentario rivela ai registi l'inade- 
guatezza di un approccio frontale alla realtà. Il modello utilizzato nel corto è giudicato insufficiente a 
penetrare in profondità la memoria storica di quegli eventi. Si tratta anche di una questione poetica: 
solo una macchina da presa liberata dallo scrupolo di “documentare”, che ripercorra in soggettiva la 
storia, può riconfigurare il reale. 
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contare l'eccidio e a chi attribuirlo). Seguire una certa linea piuttosto che l'altra 
voleva dire schierarsi e di conseguenza andare in contro ad ogni possibile critica e 
contestazione. I Taviani si sono schierati e l'hanno fatto nel modo più spontaneo 
possibile, ovvero adagiandosi su quella che - allora - era la versione ufficiale: la 
causa tedesca. 

Ma non solo: non si stratta di rispettare l’ufficialità giudiziaria. I registi hanno 
deciso di restituire una visione che è frutto di un vissuto che è stato il loro, per 
come loro l'hanno inteso, inglobato, sentito e percepito da bambini assieme alla 
loro gente. In quei giorni d'estate immediatamente successivi ai fatti, nel pensiero 
delle persone, dei giovani e degli anziani, dei sopravvissuti, degli abitanti dei paesi 
vicini - e anche nel pensiero della stessa famiglia Taviani - l'idea comunemente 
e collettivamente abbracciata era assolutamente quella di una strage premeditata 
dai tedeschi e causata da una mina. Questa fu la prima sensazione, fin dal mo- 
mento in cui i primi superstiti uscirono dalle porte del duomo. Per questo trovo 
naturale che i due fratelli abbiano sposato la tesi dell'intenzionalità criminale dei 
tedeschi, poiché, come afferma Paolo Taviani: «La realtà del film non ? mai, o 
quasi mai, la realtà storica». 

Ad interessarli quindi é la possibilità di raccogliere l'eco degli avvenimenti 
della strage di San Miniato dalla voce del popolo; raccontare la storia, si per come 
è avvenuta, ma soprattutto per come si è trasformata nella memoria di chi l'ha 
vissuta o di chi l'ha sentita raccontare, cosi da poter ricreare i sentimenti e le sen- 
sazioni di quel periodo, con forme tuttavia piü liete, sognanti e distaccate. Anche 
vedere la vita con gli occhi dei bambini permette questo. E ció che mi ha detto 
Beppe Chelli: «o allora ero un bambino. Non p un divertimento, peró non 
avvertivo il pericolo che i grandi avvertivano. Era unavventura»?. Ecco che cosa 
intendo, ed ecco che cosa Paolo e Vittorio Taviani hanno raccolto e sottolineato 
sulla pellicola: una Cecilia teneramente incurante del pericolo, affascinata dagli 
scoppi delle bombe, contenta di aver ottenuto dei bellissimi orecchini da Con- 
cetta, e fiera di poter schiacciare le ultime uova rimaste da mangiare nel cestino, 
in questa sua bellissima scampagnata nella Toscana d'agosto. 

Ho scritto poche righe sopra che la delicatezza è necessaria. Ritengo che que- 
sta sia stata il vero punto di partenza essenziale per la realizzazione de “La notte 
di San Lorenzo”, per poi procedere con la decisione - che si è rivelata così pura e 
naturale - di dl di realizzare una fiaba: una fiaba per raccontare la guerra. 

Affermano i registi a riguardo: «E come quando, nell'antichità, gli uomini si 
riunivano e si raccontavano storie. Storie di tutti. Abbiamo pensato P se il nostro 
cinema fosse diventato questo, sarebbe stato giusto. E affabulazione»*. 

Cuore, emozioni, vissuto, reazione intima: presupposti che sono, in fondo, 
l'anima del cinema, e che nel film sono assolutamente presenti, sebbene filtrati 
con la lente del tempo, tenuti a distanza. Quella distanza che permette allo stesso 
tempo di registrare le emozioni, ma di mantenere quel tanto di ironia e di legge- 
rezza. E leggerezza - citando ancora Calvino - non é superficialità, ma planare sul- 
le cose dall'alto. Essere tanto dentro alla "cosa" da uscirne al di fuori. E passione 
che si libera nel distacco. E una valvola di sicurezza che ti permette di raccontare 


55 [ntervista a Giuseppe Chelli, agosto 2018. 
36 La citazione è di Vittorio Taviani. 
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la tragedia di un paese in guerra senza più piangere. 

Per concludere vorrei riportare un estratto di una lettera che Paolo e Vittorio 
hanno scritto “Ai giovani di San Miniato” nel marzo del 2012, dove ritengo ci sia- 
no degli spunti esaustivi ed eloquenti più di ogni altra spiegazione relativa al per- 
ché della realizzazione de La notte di San Lorenzo e, soprattutto, per chi. La lettera 
è un collegamento diretto da una generazione che (quasi) non c'è più ad un'altra, 
che adesso ha il mondo in mano e che deve ancora (forse) trovare gli strumenti 
per interpretare il presente attraverso l'esperienza che il Passato ha lasciato. 


«Così è nato, nel 1982, questo film che a noi è caro perché ci lega alla nostra San 
Miniato, dove siamo nati e cresciuti. Guardatela questa città, che ha molte cose da 
dirvi. Vi dice prima di tutto che l'armonia delle sue strade, delle sue piazze, delle 
chiese e dei palazzi costruiti durante i secoli, sembra sia stata dettata agli uomini 
dall'armonia dei suoi colli, dei suoi ultimi e ee erché storia e natura sembrano 
qui incontrarsi. Guardatela, camminate per le strade di questa città, e le sue mura 
vi diranno che anche nel microcosmo si rivelano i grandi eventi della storia. San 
Miniato ve li suggerisce tutti: dalla Rocca che Dante rammenta per evocare perso- 
naggi di un Mo randioso e sanguigno, ai monumenti rinascimentali severi 
nella loro bellezza, dalle opere del buon governo dei regnanti illuministi, all'albero 
della libertà alzato dai giovani sanminiatesi in nome dei principi della Rivoluzione 
francese, e infine ai giorni della Liberazione, quando un paese per molto versi ancora 
feudale e corrotto dal fascismo si ribella e nello spazio di un'estate vede il popolo della 
sua campagna prendere in punto i destini della collettività. Comunque, ricordatevelo 
sempre, come a noi lo ricordava sempre nostro nonno, la lotta continua e la promessa, 
ieri come oggi, è resistere. Stiamo diventando troppo seri, e allora vi lasciamo con un 
consiglio: EA su, sino al prato della Rocca e distendevi al sole della primavera che 
sta arrivando».? 


? Centro Cinema “Paolo e Vittorio Taviani”, La notte di San Lorenzo oggi, Medicea Edizioni, 


Firenze, 2012, pp. 39. 
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ANDREA CAMILLERI se n? andato, all'età di 93 anni, il 17 luglio 2019. 

Ci ha lasciato un grande intellettuale. Uomo di teatro, sceneggiatore, scrittore fra 
i più amati in Italia e nel mondo. 

Camilleri ha frequentato in più occasioni San Miniato. 

Nel 1950 collaborò col “Dramma popolare” in occasione della rappresentazione 
de Il Poverello di Jacques Copeau con la regia di Orazio Costa. 

E tornato altre volte come docente a Prima del teatro, la scuola dell'arte e 
dell'attore che il Teatro di Pisa e l'Amministrazione comunale organizzano ogni 
anno per giovani provenienti da ogni parte d'Europa. 

Io ho avuto il piacere di conoscerlo personalmente. 

Nel mio libro “Frazioni e Sezioni” (edizioni La conchiglia di Santiago, 2018), 
in un capitolo, ho descritto i due incontri che ho avuto con lui. 

In questo bollettino dell’Accademia degli Euteleti, voglio ricordare Andrea Ca- 
milleri pubblicando quel racconto. 


L'ombrello di Noè 

Primavera 2002. 

Il Teatro di Pisa, con cui il comune di San Miniato collaborava da almeno un 
decennio, propose di organizzare, con l'intervento dell'autore stesso, la presen- 
tazione di un libro, a cura di Roberto Scarpa, dal titolo Lombrello di Noè, in cui 
si parlava proprio di teatro, da Pirandello a Shakespeare. 

A me, in qualità di Sindaco, spettava il compito di fare gli onori di casa e 
introdurre l'iniziativa, prevista per il 2 maggio, presso l'auditorium di San Mar- 
tino. 

Nei giorni precedenti, mentre preparavo gli appunti per il mio intervento, mi 
ricordai di quanto avvenuto sette anni prima. 

In una domenica di giugno del 1995, era previsto il “referendum sulle TV” 
che, con la vittoria dei si, avrebbe costretto Berlusconi, come chiunque altro, a 
non possedere più di due reti televisive. 

Qualche giorno prima, mentre mi trovavo nella sezione del PDS (Partito 
democratico della sinistra) di San Miniato a preparare, con cura, le nomine 
per i rappresentati di lista al seggio elettorale, si presentó un signore di circa 
settant'anni che, mostrando rispetto del luogo in cui si trovava (la sede di un 
partito) e di colui che si trovava davanti (il segretario locale del PDS), mi disse: 
“Ciao compagno, sono a San Miniato da alcuni giorni e dovró restarci ancora 
un po’ per tenere delle lezioni a Prima del teatro, scuola dell'arte e dell'attore che, 
come certamente saprai, il Teatro di Pisa e l'Amministrazione comunale organiz- 
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zano ogni anno per giovani provenienti da ogni parte d'Europa. Ci terrei molto 
a votare sì al referendum. Ma, ti confesso, che mi pesa andare a Roma, dove sono 
residente, e poi tornare di nuovo a San Miniato. C'é un solo modo per votare 
qui: essere nominato rappresentante di lista. E° possibile? C'é ancora posto? Vi 
crea problemi?" 

"Questa volta, a differenza di altre — risposi — abbiamo trovato una certa 
disponibilità da parte di molti giovani, ma nominare qualche rappresentante in 
più, oltre al minimo indispensabile, puó farci solo piacere". 

Mi ringrazió e mi disse: “Ci tengo a dirti che la mia richiesta non è un sem- 
plice escamotage per votare. Il rappresentante di lista lo faró davvero. Staró sem- 
pre al seggio e saró attento a controllare le schede al momento dello scrutinio, 
come questa nomina richiede". 

Notai subito che senso del dovere, serietà e rigore morale erano valori fonda- 
mentali per questa persona. 

Inizió un breve racconto di sé: ^Ho studiato all'Accademia di arte dramma- 
tica di Silvio D'Amico, sono diventato esperto di teatro. Ho lavorato in Rai 
seguendo, come delegato alla produzione, alcuni sceneggiati di successo come 
quelli con il tenente Sheridan e le inchieste del commissario Maigret. Ho fatto 
anche un'esperienza al Dramma popolare di San Miniato nell'anno 1950 quan- 
do fu rappresentato // Poverello di Jacques Copeau con la regia di Orazio Costa. 
Mi diletto anche a scrivere libri. Ecco perché tengo molto a questo referendum e 
spero vinca il si per ragioni culturali ancor prima che per motivi politici". 

Lo salutai e pensai: “Che bella persona!”. 

Lo incontrai di nuovo al seggio da dove, rispettando l'impegno assunto, non 
si era mosso per l'intera mattinata. Gli dissi che poteva assentarsi di tanto in 
tanto. Per il pranzo, per la cena. Poteva fare a turno con l'altro rappresentate. La 
presenza di tutti sarebbe stata necessaria solo durante lo scrutinio. Segui il mio 
consiglio, ma i momenti di sua assenza furono ridotti al minimo indispensabile. 

Vinsero i no. Il “docente di teatro”, dispiaciuto, mi disse "E'andata male, ma 
son contento di aver fatto il mio dovere. Grazie!" 

Molti mesi dopo riconobbi quel signore in una trasmissione televisiva, in- 
tervistato da Maurizio Costanzo. Parlava di teatro, delle sue esperienze in TV e 
dei suoi libri. Per me era solo quel signore gentile e colto che avevo visto per la 
prima volta a San Miniato. 

Non ero ignorante io! Andrea Camilleri, allora, era uno scrittore conosciuto 
soltanto da pochi. 

Aveva pubblicato alcuni romanzi tra il 1978 e l’84. Aveva ripreso a scrivere 
nel 1992. 

La forma dell'acqua, primo romanzo con il commissario Montalbano, era stato 
pubblicato nel 1994, appena un anno prima del nostro incontro. 

Il “fenomeno” Camilleri sarebbe poi esploso solo alla fine degli anni novanta 
con la serie televisiva su Montalbano, interpretato da Luca Zingaretti, che prese 
il via il 6 maggio 1999. 


Quel 2 maggio del 2002, nel presentare l'autore de L'ombrello di Noè, in una 
sala strapiena, feci riferimento al nostro primo incontro e chiesi: “Ti ricordi quei 
giorni trascorsi a San Miniato?”. 

Camilleri rispose: “Certo che li ricordo. Ricordo le lezioni sul teatro. Ricordo 
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il dispiacere per la vittoria dei no. E ricordo, soprattutto che, grazie alla vostra 
disponibilità, riuscii a votare qui!” 

Prosegui con lucidità e saggezza parlando del suo libro, del valore del teatro, 
dell'importanza della cultura. Tanti furono gli interventi del pubblico e tante le 
domande. 

Oggi che sono diventato un appassionato lettore di Camilleri e che non per- 
do un episodio Tv — nemmeno quelli replicati dieci volte — delle indagini del 
commissario Montalbano mi dico: "Sono un uomo fortunato per aver conosciu- 
to, di pirsona pirsonalmente, uno dei più grandi scrittori contemporanei" 
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Fig 1: foto "Camilleri a San Miniato", auditorium di San Martino 2 maggio 2002, presentazione di 
"L'ombrello di Noè" con il Sindaco Angelo Frosini, con l'autore Andrea Camilleri e con il responsabile 
delle attività formative del Teatro Verdi di Pisa Roberto Scarpa. Foto Franco Silvi, archivio de Il Tirreno. 
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à 


Fig. 2: Foto “Camilleri a San Miniato”, Auditorium di San Martino 2 maggio 2002, presentazione di 
"L'ombrello di Noë”, con l'autore Andrea Camilleri, foto Franco Silvi, archivio de Il Tirreno. 
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COMUNE DI SAN MINIATO TEATRO DI PISA 


ANDREA 
presenta il suo nuovo libro: 


L'ombrello di Noé 


la S.V. é invitata a partecipare 
introdurranno: Roberto Scarpa e il Sindaco Angelo Frosini 


Giovedi 2 Maggio 2002 - ore 16.30 
Auditorium dell'ex Chiesa di San Martino 
via Casare Battisti - San Miniato - Pisa 


Fig. 3: Invito alla presentazione di “L'ombrello di Noè” 


FJ 


Fig. 4: Invito alla presentazione di *L'ombrello di Noè 
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COMUNE DI SAN MINIATO 


RE CR 


TEATRO DI PISA 


ANDRE A 
CAMILLE 
| L'ombrello di Noè 


| Giovedì 2 Maggio 2002 - ore 16.30 
| . Auditorium dell'ex Chiesa di San Martino 
|— . - .. SanMiniao-Pisa 


Fig. 5: Manifesto della presentazione di "L'ombrello di Noè” 
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Sullo sguardo, sui nomi e sulle cose 


PIETRO GAGLIANO 


I. La parola inglese che definisce il paesaggio, ‘landscape’, si costruisce alla 
confluenza di due termini che ne individuano il fattore antropico con maggior 
chiarezza dell'omologo lemma italiano. Landscape è composto da ‘land, la terra, 
il suolo o, in senso letterario, un paese, un luogo, e il suffisso ‘-scape’, utilizzato 
per indicare la vista di qualcosa, l’azione di guardare e di riprodurre, una rappre- 
sentazione (pittorica, fotografica o con altri medium). Landscape può guidarci, 
meglio del nostro ‘paesaggio’, nella comprensione dell’aspetto culturale che p 
mea questo concetto come qualcosa legato più alla condizione antropica che a 
quella naturale. I paesaggi, per citare una celebre sintesi di Marc Augé, sono "fatti 
culturali": sono lo sguardo del genere umano sulla terra, e sono il compimento di 
un esercizio di osservazione che si esplicita, si traduce, in un atto di appropriazio- 
ne, talvolta affettivo, quasi sempre egemonico. In una prospettiva politica, infatti, 
il prodursi di questo fatto culturale è l'epifania di una geometria del potere: la 
rappresentazione del paesaggio serve a dichiararne il possesso (cosi accade nella 
storia europea a partire dal XVII secolo, come si legge sulle pareti del Salone dei 
Cinquecento che Giorgio Vasari affresca nel 1565, per glorificare le battaglie, 
le conquiste e i domini del casato mediceo, e come é evidente nella cosiddetta 
invenzione del “paesaggio come medium"1 per l'esaltazione del progresso e del 
colonialismo al tempo della prima rivoluzione industriale); il paesaggio, per chi 
ha il potere di farlo, definisce i confini delle proprie terre, della terra. 

Finis terrae e Landscape sono i titoli delle due serie di opere cui Luca Lupi si 
dedica con maggiore impegno da qualche anno: fotografie che in base al punto 
di vista dell'artista e del suo obiettivo, rivolti verso il mare o verso la terraferma, 
rientrano rispettivamente nella prima o nella seconda raccolta. Da un orizzon- 
te molto basso sorgono nitidi i profili di grandi metropoli, dagli Stati Uniti al 
Giappone, i suburbi dell'Europa centrale, le periferie della provincia italiana, i 
litorali e le isole, le aree industriali, i margini delle foreste: una linea di brani di 
paesaggio che si susseguono in una teoria idealmente ininterrotta. Come ha scrit- 
to Ilaria Mariotti, le opere di Lupi suggeriscono "movimenti del corpo, della testa 
degli occhi: guardare davanti a sé, guardare dietro di sé”2; un moto soggettivo, 
fisico, reso obbligatorio dalla natura dell'opera, che nell'esperienza dell'osserva- 
tore diventa metafora di altri movimenti: attraversamenti del territorio, circum- 
navigazioni, viaggi da una costa all'altra, non importa quale sia l'elemento su cui 
il viaggio si compie. Ovunque l'occhio dell'artista si volga (e simultaneamente 


! Cfr. William J. T. Mitchell, a cura di, Landscape and Power, The University of Chicago Press, 
Chicago — Londra 1994-2002, p. 7 
? [laria Mariotti, Landscapes / Finis Terrae, Pacini Editore, Pisa 2017. 
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anche quello di chi guarda le sue opere), incontra sempre un limite naturale, un 
orizzonte di terra o d'acqua, un unico confine che disegna una geografia tangibi- 
le. Il paesaggio composto da questo sguardo è una linea continua, una frontiera 
persistente rivelata negli scatti fotografici che include, o esclude, chiunque abbia 
la volontà e la forza di guardare: il confine, dunque, il confine su questo pianeta 
è uno solo e coincide con la capacità che abbiamo di immaginarci come parte 
del mondo. Il centro delle opere di Luca Lupi si situa al cuore di questo rapporto 
ottico, nel senso dello sguardo che lega l'essere umano al suo ecosistema, e il 
paesaggio, urbano, marino o rurale, liberato dai dettati gerarchici, dichiara una 
acquisizione di cittadinanza sempre legittima per chiunque lo abiti. 


II. La cultura contemporanea, nella sua più recente declinazione, globale, li- 
quida, tragicamente massificata e inaspettatamente sovranista, assiste a una sem- 
plificazione del termine 'paesaggio' in due interpretazioni tra loro complementa- 
ri. Da un lato c'é l'involuzione identitaria, dove il territorio (la realtà complessa 
delle cose) si appiattisce sul paesaggio (la loro raffigurazione mentale, a volte 
astratta) con lo scopo di definire una patria fortezza, illusoriamente impermea- 
bile e coltivata con localistica arroganza. Contestuale e parallela si è sviluppata 
la sovrapproduzione di immagini, il più delle volte ordinarie riproduzioni di in- 
quadrature rese ormai du da un'ipertrofica veicolazione sui social net- 
work; un'ossessione per il visibile che riduce il paesaggio a una cornice accessoria, 
una successione di End dove a raffiche di autoscatti si apparecchia la “certifi- 
cazione svogliata dell'esistenza privata”3. In un caso e nell'altro viene esclusa su 
scala globale e individuale, più o meno strategicamente, la trasformazione come 
inevitabile fisiologia del mondo; il paesaggio della surmodernità (per citare an- 
cora Auge) contrae così gli eccessi di spazio e tempo, forzando il primo in una 
visione monoculare e dissipando il secondo nelle lusinghe dell’intrattenimento 
più a buon mercato che si possa immaginare. In un tale scenario sembra che il 
paesaggio, nel significato filologico indicato nell’incipit di questo scritto, possa 
difficilmente trovare spazio come soggetto nella creazione artistica, e ne resta ai 
margini, per lo più ristretto alli ione di genere o di maniera. In Italia tut- 
tavia sarebbe possibile elencare molti artisti che, districandosi dai cascami della 
tradizione e dal paesismo di marca novecentesca abbracciato al folklore, hanno 
sviluppato estetiche originali, sia in pittura e in fotografia sia in altre pratiche del- 
lo spazio, e hanno aperto indagini su nuove possibilità narrative, tenendo insieme 
il primato della forma con una certa coraggiosa radicalità dell’invenzione. La 
ricerca di Luca Lupi si nutre di una lunga osservazione del territorio, attenta e ri- 
gorosa. Un approccio metodico (e una altissima qualità che caratterizza ogni fase 
del processo fotografico, dallo scatto allo sviluppo) si innesta su una vertigine che 
lega l'artista alla coerenza della composizione; questa, nel mutare dei soggetti, si 
ripete confermandosi e diventa così un tratto di stile riconoscibile. 

La specificità del lavoro di Lupi è collocabile con una certa difficoltà nelle ge- 
nealogie della fotografia; la densità pittorica in cui sono immersi i suoi orizzonti 


3 Cfr. Pietro Gaglianò, Memento. Lossessione del visibile, Postmedia Books, Milano 2016 
4 Marc Augé, Non-lieux. Introduction à une anthropologie de la surmodernité, Editions du Seuil, 
Parigi 1992 
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lo avvicina in una certa misura al purismo metafisico di Luigi Ghirri o di Vittore 
Fossati, ma c'é lo scarto di oltre una generazione, con tutto il c con la storia e 
con il medium (in definitiva il solo tratto comune con i nomi citati), e con un 
aplomb nordico, una estetica della distanza in Lupi che sono del tutto nuovi 
rispetto al passato, ma anche del tutto controcorrente rispetto ai panorami più 
recenti. Nella loro rarefazione, nell'assenza quasi totale della figura umana, nella 
celebrazione di un'assenza che si dichiara per contrasto come presenza ineludibile 
dell'umano, le opere di Luca Lupi evocano piuttosto un pensiero radicale come 
quello che ha ispirato le leggendarie esperienze della Land Art anglo-statunitense. 
Pure senza il massiccio intervento fisico, senza la produzione di trasformazio- 
ni tangibili sull'ambiente naturale (e lontano da quella singolare vocazione per 
l'assoluto comune a Richard Long, Robert Smithson o Michael Haizer), Lupi 
pratica un'osservazione del mondo che supera l'idea di rappresentazione e de 
nisce un nuovo rapporto con l’habitat, non solo liberandosi in tal modo di una 
pluricentenaria tradizione iconografica ma anche contestando l'atteggiamento 
predatorio della cultura coloniale di origine occidentale. 


III. Osservare il lavoro di un artista provvisto di una coerenza formale molto 
forte sollecita sempre interrogativi sulle prospettive, sulle direzioni che il suo 
lavoro potrà prendere. Finis terrae e Landscape costituiscono un punto decisivo 
per Lupi, sono la prova di una caparbia serietà, di una sensibilità intatta e poco 
incline alle mode, e osservate come serie o come singole opere appaiono comple- 
te, imperturbabili nel loro nitore. Viene quindi da chiedersi cosa accadrà quan- 
do Luca Lupi rivolgerà l'attenzione ad altri soggetti e ad altre distanze, quando 
cambierà la relazione prossemica tra l'artista e il mondo che lo contiene. La serie 
Corrispondenze, dove vengono ritratti in scala uno a uno frammenti del mondo 
vegetale, fornisce una possibile nuova direzione della sua ricerca, focalizzata su 
altri ecosistemi e altri modi di guardare il paesaggio, sulla dimensione del micro- 
cosmo di un sottobosco, su un orizzonte ravvicinato in cui la distanza fornisce 
un diverso filtro poetico. 
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Fig. 1: Allestimento della mostra Dal Vero, Cardelli & Fontana artecontemporanea, Sarzana (SP). 
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Fig. 2: Allestimento della mostra Dal Vero, Cardelli & Fontana artecontemporanea, Sarzana (SP). 
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Fig. 3: New York #3, 2018 


50 


Luca Lupi: Dal Vero. Sullo sguardo, sui nomi e sulle cose 


51 


Pietro Gagliand 


Fig. 4: New York #1, 2018 
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Fig. 5: New York #2, 2018 
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Fig. 6: Rimini, 2018 


56 


Luca Lupi: Dal Vero. Sullo sguardo, sui nomi e sulle cose 


57 
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La presenza da tempi immemorabili dell'olivicoltura nel bacino mediter- 
raneo e la longevità dell'olivo sono i principali motivi per cui questo albero 
sia considerato, nel sentire comune, quello che meglio rappresenta il paesaggio 
agrario italiano di cui costituisce un autentico testimone vivente. Componente 
essenziale ed irrinunciabile del paesaggio, l'oliveto è un sistema produttivo che 
deve innanzitutto assolvere finalità economiche, cosa affatto scontata oggi, dato 
lo stato di perdurante crisi strutturale del comparto. In Italia sono censiti circa 
1.150.000 ettari, che rendono questa coltura la più diffusa tra quelle perenni. 

Ma in quali forme e attraverso quali strumenti è possibile conciliare le esi- 
genze di chi coltiva e produce per trarne un reddito e quelle della collettività 
che, mentre si avvantaggia della multifunzionalità dell'oliveto, rimane estranea e 
spesso disinformata rispetto ai processi produttivi e alle reali esigenze di gestione 
da olivicola? In altre parole, in che modo è possibile incanalare ja giuste 
istanze di mantenimento di certi sistemi agricoli, nel caso specifico olivicoli, con 
gli imprescindibili risultati economici dei produttori affinché i tanti ruoli (sto- 
rico, culturale, ambientale, paesaggistico) di questi agro-ecosistemi siano tra- 
smessi alle future generazioni? Da queste domande sorgono questioni tecniche 
e politiche sulle scelte e sui metodi con cui affrontare la tutela degli oliveti tra- 
dizionali, tenuto conto anche dell'arretratezza cronica della nostra olivicoltura e 
della improcrastinabile necessità di una sua modernizzazione. 

Presenti in tutte le regioni ad eccezione della Val d'Aosta e dell'Alto Adige! 
gli oliveti sono per gran parte vecchi e di antiquata concezione e, di conseguen- 
za, recano con sé i problemi dell'età e dell'obsolescenza, che si traducono in alti 
costi di produzione e scarsa produttività. Vi è, quindi, la necessità dal punto di 
vista agronomico ed economico, piü volte ribadita dalla comunità scientifica 
unanime, di rinnovare l'olivicoltura italiana attraverso nuovi impianti che con- 
sentano di recuperare competitività con quelli dei paesi concorrenti e allo stesso 
tempo garantire redditi soddisfacenti ai produttori. Tuttavia, le condizioni eco- 
nomiche per il rinnovo degli oliveti sussistono soprattutto in pianura, che ospita 
meno di un terzo della nostra olivicoltura, mentre il rimanente 70% insiste su 
terreni collinari o di bassa montagna, ove l'orografia vincola seriamente o impe- 
disce di fatto l'impianto di moderni oliveti da reddito. 

Caratteristica saliente dell'olivicoltura italiana è il gran numero di varietà, 
climi, suoli, tecniche e consuetudini, che nel corso del tempo hanno prodotto 
un'ampia diversità geografica nelle tipologie di impianto. Questa diversità ob- 
bliga ad adottare ion specifiche per ja diverse zone senza poter pensare di 


! In tali aree vi sono comunque olivi isolati o piccolissimi appezzamenti olivati. 
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risolvere il problema con interventi simili da Nord a Sud. Un primo passo verso 
la conoscenza delle esigenze consiste nell’accertare la reale entità, distribuzione e 
condizione del patrimonio olivicolo, dati che per gran parte sfuggono ai perio- 
dici censimenti dell'agricoltura italiana effettuati dal’ ISTAT. Un'iniziativa in tal 
senso viene dal Centro di Ricerche per l'Economia e l'Agricoltura (CREA), che 
nell'ambito del Piano Olivicolo del 2016 ha finanziato un progetto sulla ^Map- 
patura dei fabbisogni di investimento e monitoraggio dell'olivicoltura italiana", 
effettuata mediante sistemi remoti e fotointerpretazione sull'intero territorio 
nazionale nel periodo 2014-16. Il primo stato di avanzamento del lavoro é stato 
presentato di recente (14 ottobre 2019) a Roma e servirà come base di partenza 
per indagini più approfondite in Puglia, Calabria e Sicilia, regioni strategiche 
per la filiera olivicola italiana. 

Lo stato degli oliveti antichi è il risultato di sovrapposizioni che, nel corso dei 
secoli, hanno dns combinazioni uniche tra la copertura arborea e il ter- 
ritorio. In collina prevale il binomio olivo-suoli marginali, frutto della capacità 
di questo albero di adattarsi a terreni poveri, calcarei, siccitosi, talvolta ricchi di 
scheletro, spesso in forte pendio, richiamata anche nel celebre trattato Civiltà 
e imperi del Mediterraneo nell'età di Filippo II (Braudel, 1952) in cui l’ulivo è 
correttamente associato 4 terreni rocciosi e sassosi. Nati per funzioni meramente 
produttive grazie talvolta a ciclopiche opere di sistemazione dei versanti e fatiche 
immani, troviamo oliveti marginali in tutte le regioni. Il caso più esteso è quello 
della Liguria ove la fascia pedemontana è quasi completamente rivestita da olive- 
ti su terrazzamenti (foto 1). Finiti gli orti, cominciava l'oliveto, grigio-argento, una 
nuvola che sbiocca a mezza costa, scriveva Calvino nel Barone rampante (1957) e 
continuava “Sopra gli olivi cominciava il bosco”, descrizione sintetica ed efficace 
della stratificazione arborea nel paesaggio ligure. 

I terrazzamenti non sono esclusivi dell’olivicoltura ligure, ma presenti insie- 
me a lunette, ciglioni e altre sistemazioni a modellare i versanti collinari in tutte 
le regioni. Si pensi, per esempio, alle aree prospicienti i laghi di Iseo e di Garda, 
ql che si affacciano sul mare del Gargano, del Cilento, della Penisola sorren- 
tina, della Calabria, le aree collinari interne della Sicilia, del Lazio, dell'Abruzzo, 
delle Marche e dell Umbria. Proprio in Umbria troviamo l'esempio più rilevante 
ed evoluto di valorizzazione di un paesaggio olivicolo. Riguarda la fascia oliveta- 
ta che va da Assisi a Spoleto, un'area del a forte identità storica e culturale, che 
abbraccia sei Comuni e si estende per circa 65 km di oliveti senza soluzione di 
continuità per un totale di oltre 3800 ettari e circa 1.5 milioni di alberi di olivo. 
Questa fascia era ed è tuttora, sebbene in misura minore, afflitta da tutti quei 
fenomeni di degrado tipici delle aree olivicole impervie, che avevano portato dal 
1956 al 2016 alla perdita di circa il 30% di oliveti a favore del bosco in seguito 
all'abbandono della coltivazione. Grazie all’azione delle amministrazioni comu- 
nali la fascia olivetata ha ricevuto nel febbraio 2018 il riconoscimento di Pae- 
saggio Rurale Storico da parte del Ministero delle Politiche Agricole e Forestali 
(MIPAF) e poi nel giugno dello stesso anno il riconoscimento GIHAS (Globally 
Important Heritage Agricultural Systems) della FAO (per dettagli e foto vedi il 
riferimento sitografico www.fao.org/giahs). Il lavoro di valorizzazione ha porta- 
to ad aprire due tracciati (il Cammino di San Francesco e il Sentiero degli Olivi) 
molto frequentati ed apprezzati da turisti e visitatori occasionali. Cardini del 
percorso di valorizzazione sono l’unicità paesaggistica, la biodiversità, la tutela 


60 


Sopra gli olivi comincia il bosco 


del territorio, le tradizioni, l'identità culturale, il turismo e l'economia agricola 
della fascia olivetata. 

Anche la Toscana é ricca di zone rurali ove l'oliveto svolge fondamentali ruoli 
ambientali e paesaggistici. Gli oliveti delle colline della Versilia, dei Monti Pisa- 
ni, del Montalbano, della Lucchesia, del Monte Amiata, del Chianti, della Val 
d'Orcia, solo per citare le aree più note per il turismo culturale ed eno-gastro- 
nomico, concorrono a creare quel paesaggio delle “colline di Toscana coi celebri 
poderi, ville e i paesi che sono quasi città, nella più commovente campagna che esi- 
ste” descritte da Braudel (1986). Tra questi forse il caso più degno di menzione, 
anche perchè poco conosciuto, è “il bosco di olivi” dei Monti Pisani (foto 2). Si 
tratta di oliveti specializzati, fitti, spesso recintati in chiudende, documentati in 
forma scritta già nel contado di Pisa nel tardo-medievo, epoca in cui si distin- 
guevano dall’olivicoltura promiscua diffusa nel resto della Toscana. La specializ- 
zazione rendeva il sistema molto produttivo e caratterizzava la forma più evoluta 
di olivicoltura della regione. Non esclusivo del territorio pisano, il bosco di olivi 
era comune, seppure con diverse varianti, anche nel Pesciatino, in Lucchesia e 
in Versilia. Dal punto di vista tecnico questi oliveti presentano elevata densità 
di alberi per unità di superficie, irregolarità dei sesti di piantagione, chiome 
impalcate alte su un unico fusto e assurgenti come alberi in un bosco (Gucci 
e Cantini, 2012). Oggi sono presenti ancora ampie estensioni di questi oliveti 
“bosco” soprattutto sui Monti Pisani in terreni sistemati con terrazzamenti e lu- 
nette. Tuttavia, l'età avanzata degli alberi, il precario stato di manutenzione delle 
sistemazioni permanenti, il difficile accesso e transito e i danni del drammatico 
incendio del settembre 2018 spiegano l'abbandono in cui versano per la gran 
parte. La salvaguardia e il recupero di tali oliveti impone dei sacrifici economici 
e sociali che pochi sono disposti a sostenere e relegano il “bosco di olivi”, nei casi 
migliori, a una mera sussistenza legata all'autoconsumo dei prodotti. 

Se la diffusione dell'olivo è avvenuta soprattutto in collina, non mancano 
esempi in cui questa coltura è rilevante non solo dal punto di vista produttivo 
anche in aree di pianura. La devastazione provocata dalla batteriosi da Xylella 
fastidiosa sp. pauca nel Salento a partire dagli anni 2010 (la diagnosi é della fine 
di ottobre del 2013) ha colpito la pianura salentina distruggendo un paesaggio 
consolidato da qualche secolo ed oggi ridotto ad una waste land (Foto 3). Ció 
ha attirato l'attenzione dei media e dell'opinione pubblica sull'olivicoltura e sul 
suo ruolo paesaggistico. Nella gestione della crisi, tuttora irrisolta, danni pari a 
quelli prodotti dal batterio sono stati causati da ritardi burocratici, errate scelte 
slice dichiarazioni di incompetenti (ci si sono cimentate tante categorie dai 
cantanti agli attori, e improbabili personaggi in cerca di visibilità) e una ridda di 
sterili polemiche anche strumentalmente alimentate. Poco o nulla è stato detto 
sul fatto che quel sistema agricolo era stato impiantato su vasta scala per fornire 
olio lampante, cioè atto per l'illuminazione (nel secolo XIX le esportazioni di 
lampante alimentavano l'illuminazione di grandi capitali come Londra o San 
Pietroburgo), un prodotto ormai desueto e che necessitava di essere riconvertito 
verso la produzione di olive e di olio di qualità, quasi impossibile da realizzare 
con alberi di quelle dimensioni. Lo stato di semi-abbandono in cui versavano 
gli oliveti del Salento prima dell'arrivo della Xylella ha anche contribuito a far 
insediare il batterio senza che venisse tempestivamente dato l'allarme. Oggi la 
batteriosi è da considerarsi endemica e non più eradicabile e si sta propagando 
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alle aree limitrofe con una velocità di qualche chilometro all'anno. Queste con- 
siderazioni servono per ricordare che non sempre ció che ereditiamo dal passato 
è funzionale alle esigenze contemporanee e che quegli oliveti salentini avrebbero 
dovuto ricevere ben altre cure, quali la riforma della chioma e il ripristino della 
fertilità del suolo, oppure essere già stati sostituiti da oliveti più razionali salva- 
guardando soltanto una quota di superfici di valore paesaggistico e monumen- 
tale a cui applicare misure di tutela integrale, come avviene nei parchi nazionali. 

Raramente un olivo passa inosservato. Non è un caso perciò che questo al- 
bero abbia ispirato grandi artisti. Il tronco nodoso, contorto, solcato da corde 
evoca il passare del tempo e la fatica del crescere e del vivere. E° stato immorta- 
lato da Matisse (Promenade among olive trees, 1906), Braque (Olive trees, 1907), 
Escher (Old olive tree, 1934) e Van Gogh (serie degli Olive trees, 1889), solo 
per citare alcuni dei più famosi. Anche li fogliame bicolore grigio e verde attira 
l'attenzione dell'artista, come ebbe a scrivere durante il soggiorno a San Remy 
Vincent Van Gogh in una lettera al fratello Theo nel 1889 *... olivo è cangiante 
come il nostro salice. Ora ciò che il salice è da noi lo sono con la stessa importanza 
l'olivo e il cipresso”, ed infatti impressionò tanti altri illustri pittori, quali Renoir 
(Les olivier de l'Estaque, 1882) e Signorini (Tra gli ulivi a Settignano, 1885). Vale 
la pena sottolineare che il cangiante colore tele è legato a caratteristi- 
che anatomiche delle foglie, ricoperte di tricomi (peli) nella pagina inferiore. I 
tricomi riflettono parte della radiazione luminosa e filtrano quella ultravioletta 
proteggendo in ul modo i tessuti interni della foglia dal danno ossidativo e 
consentendo di mantenere attiva la fotosintesi. Quindi gli effetti cromatici della 
chioma, che tanto hanno stimolato pittori, fotografi e letterati (e intanto l'ulivo 
grigio stormiva come se piovesse, Verga nei Malavoglia), derivano da un adatta- 
mento all'ambiente mediterraneo con il quale l'olivo ha stabilito un intimo le- 
game, come percepito mirabilmente da Braudel (op. cit): “l’olivo separa L ne 
nordica da quella mediterranea” e ancora “il clima del Mediterraneo si inquadra 
tra il limite estremo dell'olivo e quello dei grandi palmet?” . Poeti e Sues fiin 
attribuito a questo albero un valore quasi sacrale, da D'Annunzio (Olivi, alberi 
sacri, o voi, serena ghirlanda ai colli) ad Huxley, noto per aver scritto l'utopico 
Brave New World, (E tra gli alberi - tutti li amo, ma specialmente l'elivo donatore 
di gioia con l'olio dorato e di pace con le sue foglie argentate), a Pascoli (E come li 
amo que miei quattro olivi), ed altri ancora. 

Se l'olivo genera sensazioni che interessano la sfera emotiva, il suo impat- 
to sul paesaggio puó essere analizzato razionalmente. Emilio Sereni descrive la 
chiudenda toscana, che faceva parte di quel sistema di appezzamenti irregolari, 
chiusi da muriccioli, con funzione soprattutto di difesa delle colture arboree dal 
morso delle greggi (oggi dagli ungulati e animali selvatici) e dai furti di frutti 
pendenti già in epoca antica (Sereni, 1961). In epoca medievale si iniziano a 
piantumare alberi, viti e olivi, il che comporta opere e pratiche di migliora- 
mento fondiario, quali lo scasso profondo, fossi, ciglioni e terrazze, di cui sono 
ancora visibili tracce. Nell'analisi del paesaggio agrario e forestale, un ruolo non 
secondario riveste Italo Calvino, che ne enfatizza l'aspetto ambientale nel perio- 
do dell'esodo dalle campagne e della industrializzazione degli anni 1950 e 1960. 
Precorrendo i tempi, Calvino mise in risalto i costi ecologici dell'inquinamento 
e contaminazione delle risorse naturali e dell'alienazione sociale che l'inurba- 
mento produceva. Numerosi suoi scritti ripetutamente presentano il paesaggio 
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agrario ligure e le sue trasformazioni (o meglio distruzioni) del dopoguerra, non 
semplice sfondo delle vicende narrate ma vero e proprio attore non protagonista 
che crea la scena in cui tutto si svolge. 

Oggi vi è finalmente una certa consapevolezza del fatto che i sistemi agrari 
forniscono una serie di servizi ambientali, o meglio ecosistemici, oltre ai pro- 
dotti tradizionali. L'assorbimento di anidride na e il rilascio di ossigeno 
tramite la fotosintesi, il contributo al ciclo dell’acqua e degli elementi minerali, 
la regolazione del microclima, il contrasto all'erosione eolica e idrica da parte 
degli apparati radicali sono i servizi principali. Gli oliveti sono particolarmente 
utili da tale punto di vista soprattutto se gestiti con pratiche a basso impatto 
ambientale. In taluni casi il valore dei servizi ecosistemici può superare quello 
dei servizi produttivi o estetici. In collina l'erosione è forte e causa perdita di 
particelle di suolo e sostanza organica dallo strato superficiale, cioè quello più 
fertile, che nel lungo termine determina l’isterilimento dei suoli. La presenza 
dell'oliveto riduce l'azione battente della pioggia e la conseguente disgregazione 
della struttura nello strato superficiale del suolo. L'eventuale inerbimento della 
superficie migliora le proprietà fisiche del suolo, favorendo l'infiltrazione dell’ac- 
qua negli strati profondi. Inoltre, di solito gli oliveti marginali ospitano tanta 
biodiversità, e fungono da cuscinetto tra bosco e aree urbane. 

Un ruolo importante è dato dal contributo che gli oliveti possono fornire ai 
fini del sequestro del carbonio e della mitigazione ire serra responsabile 
dei cambiamenti climatici. Anidride carbonica, metano, ossidi di azoto e altri 
gas fanno da schermo alla radiazione luminosa in uscita dall'atmosfera, che ri- 
sulta arricchita nelle lunghezze d'onda dell'infrarosso che portano ad un aumen- 
to della temperatura sulla superficie del pianeta. Recenti ricerche indicano che 
l'impronta carbonica (carbon footprint) di un litro di olio di oliva prodotto da 
oliveti condotti in regime biologico è pari a circa 1 kg CO, equivalente seque- 
strata e che il bilancio netto del carbonio dell'oliveto, seppure con differenze 
a seconda della tipologia di impianto e le tecniche di gestione agronomica, é 
positivo, cioé assorbe anidride carbonica dall'atmosfera piuttosto i rilasciarla. 

Ma dal punto di vista delle scelte e degli interventi cosa bisogna fare? Che 
fare, affinchè non si crei il corto circuito tra olivicoltori e ambientalisti, tra pro- 
duzione di olive e olio e tutela dell'ambiente e del paesaggio? Innanzitutto, in- 
coraggiare l'adozione di buone pratiche agricole nel gestire il suolo, l'acqua, la 
chioma e la difesa dell'oliveto e questo già avviene su larga scala, soprattutto in 
regioni come la Toscana ove il grado di diffusione di tecniche sostenibili è note- 
vile Ma le pratiche agricole al crescente espansione della produzione in regi- 
me biologico da sole non bastano. Bisogna attribuire valore economico ai servizi 
ecosistemici di cui sopra, prima che le tante olivicolture marginali o estreme 
(ma si potrebbero chiamare "eroiche") presenti in Italia non vengano inghiottite 
dall'abbandono e dal bosco. L'approccio non può che essere interdisciplinare sia 
dal punto di vista delle politiche che da quello della ricerca. Quest'ultima è indi- 
spensabile per quantificare il contributo ambientale sia di singole pratiche coltu- 
rali che interi processi produttivi. In tal senso si sono fatti grandi passi in avanti 
nell'ultimo decennio, ma c'è ancora tanto da fare. Lo stesso si potrebbe dire per 
l'obbligatorio percorso di valorizzazione sia della produzione che dell'ambiente 
in un'ottica moderna per cui la qualità del prodotto va intesa in senso lato ed 
include la sostenibilità ambientale e la tutela paesaggistica, seguendo l’esempio 
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di quanto si sta facendo in Umbria per la fascia olivetata Assisi-Spoleto. Il tutto 
peró va monetizzato in modo che il produttore ne abbia un ritorno in termini di 
reddito. Proprio dall'Umbria viene la novità che nell'ultimo Piano di Sviluppo 
Rurale (PSR) vengono introdotti i pagamenti per servizi agro-ambientali alle 
aziende agricole con determinati requisiti. Un primo passo per premiare eco- 
nomicamente i soggetti che con la produzione agricola arrecano altri benefici 
alla comunità ed in linee con quanto sostenuto dell'economista statunitense 
Costanza che nel 1997 ha provocatoriamente monetizzato il valore del pianeta 
per dimostrare che, se si fossero contabilizzati questi servizi la composizione del 
sistema economico sarebbe molto diversa. 
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Fig. 1: Oliveti in Liguria 
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Fig. 2: Bosco di olivi sui Monti Pisani 


Fig. 3: Olivi colpiti dalla batteriosi in Salento. 
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Appunti e riflessioni semiserie su alcune esperienze enologiche 


ROSSANO NISTRI 


Prima esperienza 

Anche a chi, come me, si diverte qualche volta a millantare attorno, massi- 
mamente con i bigotti e i bacchettoni, la propria fama di mangiapreti, capita di 
intrattenere rapporti, che oserei definire cordiali se non proprio amichevoli, con 
sacerdoti ed ecclesiastici. Sono stato, dunque, or non é molto, invitato da un ami- 
co prete, che qui chiameró don Pino, parroco e animatore di una parrocchietta 
nella periferia di Como, a concludere in canonica un discorso iniziato sul sagrato 
della chiesa. “Bevi qualcosa? Un caffé, un succo di frutta?" mi chiede non appena 
ci siamo sistemati nella cucina della canonica. Io, che sono notoriamente una 
volpe, per di più irriverente, memore dei lunghi sorsi di vinsanto tracannati da 
ragazzino quand'ero chierichetto nella chiesa di San Domenico a San Miniato, 
direttamente dal fiasco del vino per la messa custodito, si fa per dire, da fra Pietro, 
lo zoccolante del convento, in uno dei vecchi stipi della sacrestia, cado subito 
nella rete. Chiedo a don Pino di assaggiare il vino che adopera quotidianamente 
per il rito. 

Don Pino ritorna dalla sacrestia con una bottiglia più che ammezzata tra le 
mani (“Vino per la Santa Messa” è scritto sull'etichetta) e una luce di porpora 
sulle guance. Si schermisce preventivamente: quel vinello di scarsa gradazione, di 
colore un po' troppo ambrato e come oscurato da un velo, non sarà all'altezza dei 
vini ai quali reputa io sia abituato. Ma é genuino, conosce personalmente il pro- 
duttore, un produttore autorizzato. E qui scopro che, al contrario di quanto avve- 
niva nella mia infanzia, quando il vino per la messa arrivava a fiaschi direttamente 
dal contadino che aveva la vigna sulle colline a meridione della chiesa, da diversi 
anni per produrre il vino dell'eucarestia occorre un'autorizzazione vescovile’. Me 
ne versa due dita in un bicchiere, per sé prepara un caffé. Guardo il bicchiere in 
controluce: il paglierino pallido tende al marroncino opaco, come fosse in via di 
avanzata ossidazione. Una volta avvicinato il bicchiere al naso, cadono gli ultimi 
dubbi. Il palato conferma. Il mio animo di Assaggiatore di Vino è in crisi: il vino 
della messa ha lo spunto! ^E andato in aceto!”, mi sento esclamare. No, no, mi 
rassicura don Pino, è leggero, d'accordo, ma... Quasi astemio com'è, egli ne versa 
nel calice, prima della consacrazione, poche gocce alla volta... Prima di arrivare 
a vedere il fondo della bottiglia passano diverse settimane... Ma non é aceto, mi 
rassicura... Il vino di quel produttore ha sempre avuto quello stesso sapore, per 
quanto egli possa capire e ricordare. 


1 Lautorizzazione è rilasciata in seguito a controlli e analisi chimiche che attestano la purezza del 


vino e l'assenza di sostanze non permesse. L'autorizzazione, viene rinnovata ogni due anni e i controlli 
sono effettuati ogni qualvolta si procede alla produzione. 
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Subito il pensiero è volato all'anziano curato descritto in una delle liriche 
ormai dimenticate di Edmondo De Amicis, e alla “stanza disadorna e bianca / 
dove non c'é che un desco ed una panca / e un grande crocifisso alla parete". Ma 
"sulla tovaglia fresca di bucato / c'era un vinetto trasparente e puro" che il curato 
sorridendo “fissava incontro al sole" per delibarne un sorso lentamente, e poi 
l'offriva all'ospite dicendo con malcelato orgoglio: “Provi il mio vino e mi dirà se 
è schietto / provi il mio burro e mi dirà se è fresco”. 

L'antica dignità del parroco-agricoltore contro i rossori postmoderni di don 
Pino. Quest'ultimo ha infinite scusanti a suo favore. Deve risolvere problemi che 
il vecchio prete rievocato da De Amicis non poteva nemmeno immaginare: l'as- 
sistenza agli extracomunitari e alle decine di diseredati che popolano la periferia 
di un capoluogo di provincia dell'Italia settentrionale; l'organizzazione di una 
parvenza di vita comunitaria là dove regna la disgregazione sociale; la necessità di 
coprire con il mantello della fraternità e della misericordia le dimenticanze e le 
negligenze delle Istituzioni civili; e, non ultimi, le visite e i sacramenti agli amma- 
lati e agli anziani che nel quartiere sono in gran numero. Problemi che turbano 
e coinvolgono la coscienza. Il vino con lo spunto é l'ultimo dei suoi pensieri. Gli 
resta poco tempo da dedicare a se stesso e ai piaceri del mondo. Don Pino non ha 
alcuna competenza enologica e non possiamo pretendere che lui, quasi astemio, 
sappia distinguere al primo sguardo un vino a cinque bicchieri da un volgarissi- 
mo raspèo. 

Il tempo modifica i codici di comunicazione. Nella percezione del laico De 
Amicis, come in quella del suo buon curato (siamo a fine '800), l'accostamento 
tra il grande crocifisso e il vinetto trasparente e puro identificava una specifici- 
tà non solo formale del Cristianesimo. Il vino schietto è, sul piano simbolico, 
rappresentazione del sangue divino che zampilla dalle ferite del corpo crocifisso 
e, ritualmente, è lo stesso sangue del Salvatore versato per la redenzione degli 
uomini. Il simile chiama il simile. Per questo motivo, come si legge nel Diritto 
Canonico, il vino usato per la consacrazione deve possedere particolari caratteri- 
stiche: "vinum debet esse naturale ex genimine vitis, et non corruptum”. Concetto 
rafforzato nell Istruzione della Congregazione per il Culto Divino: "Vinum, quod 
in sacrosancti eucharistici Sacrificii celebratione adhibetur, debet esse naturale, de 
genimine vitis, merum et non corruptum, extraneis substantiis non admixtum. (...) 
Sedula cura caveatur ut vinum ad Eucharistiam destinatum perfecto statu conserve- 
tur nec acescat”. La Conferenza Episcopale Italiana ribadisce più recentemente: 
“Il vino per la celebrazione eucaristica deve essere tratto dal frutto della vite (CF. 
Le 22,18), naturale e genuino, cioè non misto a sostanze estranee”?. Tre fattori 


? De Amicis, “In casa del curato”, p. 59. 

3 Codice D. C., IV, 924, 3: “Il vino deve essere naturale, dal frutto della vite, e non corrotto”. 
Il nuovo codice promulgato da Giovanni Paolo II nel 1983 non tocca l'argomento, lasciandone la 
risoluzione a documenti che arriveranno col nuovo millennio. Ma che non cambieranno la sostanza 
dell’enunciazione. 

4  [nstructio 50: “Il vino usato nella sacrosanta celebrazione del Sacrificio eucaristico, deve essere 
naturale, dal frutto della vite, purissimo e non corrotto, né mischiato a sostanze estranee. (...) Si presti 
particolare attenzione affinché il vino destinato all'Eucarestia sia conservato in perfetto stato e non 
acetifichi”. 

° Ordinamento, 322. 
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preoccupano il legislatore ecclesiastico: la provenienza del succo fermentato (la 
vite), la naturalità (assenza di adulterazioni e di additivi che ne inficino la purez- 
za, a cominciare dai solfiti), la conservazione (particolare cura nei confronti della 
possibile acetificazione). I concetti sono peró imprecisi e non definiti. Cosa signi- 
ficano esattamente i termini naturale, genuino, sostanze estranee? Lo so, talvolta 
divengo un po’ troppo cavilloso. Mi viene spontaneo pensare che se le prime 
due caratteristiche richieste (provenienza e naturalità) possono in qualche modo 
essere tutelate fissando dei parametri precisi, limitando la concessione vescovile 
dell’autorizzazione per la produzione di Vino Purissimo per la Santa Messa a ben 
selezionate aziende vinicole ed infine eseguendo i necessari controlli su quella 
produzione, sull’ultima caratteristica — il processo di acetificazione - non ci pos- 
sono essere garanzie, soprattutto se il vino è di scarsa gradazione, di bassa acidità, 
con minime quantità di tannini e polifenoli (perché ormai i sacerdoti usano quasi 
soltanto vino bianco), ed è rimasto nella bottiglia troppo a lungo dopo che questa 
è stata aperta. Di fronte ai miei dubbi, un altro sacerdote di curia, prontamente 
interpellato per telefono da don Pino, risolve la questione affermando che se il 
vino ha un po’ di spunto ma non è ancora aceto, allora non ci sono ostacoli alla 
consacrazione. Io però mi domando come sia possibile stabilire, senza analisi chi- 
miche, quando un vino con “un po’ di spunto” sia divenuto aceto a pieno titolo. 
Anche in questo caso le indicazioni (“non corruptum” seguito da “nec acescat”) 
che dovrebbero indurre a riflettere, non definiscono niente di preciso. Dal punto 
di vista fisico, per un enologo, per un assaggiatore o un nl un vino aggre- 
dito dai batteri acetici è definito in via di da progressiva e ces 
edè già, dunque corruptum. 

E allora, don Pino, che cosa è accaduto nella vigna del Signore (“Io sono la vite 
e voi i tralci”)? Oppure è solo un problema di cantina? D'accordo, sarà bizantini- 
smo organolettico, il mio, poiché sappiamo che le soglie di percezione sensoriale 
variano da individuo a individuo. Il fatto che nel i alzato sull’altare da un 
sacerdote ci sia però dell'aceto (o comunque un liquido che all'aceto si avvicina 
molto) disturba, prima che il mio olfatto e il mio palato, la mia percezione del 
mistero, che è tale, appunto, perché non si spiega, e agisce in virtù di una forza 
che si rivolge direttamente ai meno coscienti dei miei recettori psichici, eludendo 
il setaccio deimlo. E questo nonostante la mia fama di mangiapreti. In altri 
termini, se nel calice di don Pino, al momento della consacrazione invece del 
vino c'è dell'aceto o un vino in corso di acetificazione, si attualizza ugualmente 
il mistero della transustanziazione? Come puó una materia contaminata essere 
in grado di purificare, di rinnovare e salvare le anime? In che momento questa 
materia raggiunge il livello rosso di contaminazione? Una risposta, chiaramente, 
non la conosco, e non sta a me darla. 


5 I principali: Gluconobacter suboxidans, Acetobacter orleanense e Clostridium pasteurianum. “Quan- 


do [l'acescenza] è agli inizi si può inibire l'azione dei batteri con anidride solforosa (SO2) o con la pa- 
storizzazione; se invece è già a uno stadio molto avanzato non ci sono cure e il prodotto non può essere 
commercializzato con il nome di vino” (O. N. A. V. p. 95). 

? Giovanni 15. 1-7. 
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Prima riflessione 

Sappiamo che nella vita quotidiana e nella farmacopea del mondo antico, per 
le sue qualità igienizzanti e terapeutiche, l’aceto era tenuto in grande considera- 
zione. Puro, ma più spesso diluito nell'acqua o mischiato ai più svariati elementi 
vegetali veniva utilizzato per combattere o lenire un gran numero di malanni 
fisici? e persino contro il morso delle vespe, dei serpenti e degli scorpioni’. 

Ció nonostante, una cosa è la pratica materiale, una cosa diversa sono i valori 
simbolici associati all'aceto, fondati sull'idea remota della putrefazione. Ponen- 
dosi nel solco biblico, i Vangeli ci consegnano un'immagine negativa dell'aceto. 
Proprio nel momento del suo sacrificio, quando Gesù, allo stremo delle forze, 
mormora di aver sete, la soldataglia romana gli offre, infilzata sulla punta di un 
ramo d'issopo, una spugna inzuppata d'aceto'?. L'acqua acetata, una miscela dis- 
setante e tonificante chiamata posca!!, riempiva di norma le borracce dei soldati 
romani durante le lunghe marce e nel corso delle campagne militari". Nell'episo- 
dio della crocifissione di Cristo, l'offerta della posca è interpretata come elemento 
di dileggio non secondario all'interno della scena di derisione recitata dai legiona- 
ri attorno alla croce e già culminata nell'apposizione della scritta I. N. R. I. sopra 
la testa di Gesù. In due apocrifi! si sottolinea la volontà di schernire il crocifisso 
per mezzo di una bevanda amarissima, dicendola composta di aceto mischiato a 
fiele. A questa lettura diffusa nella cultura tradizionale allude anche Dante in un 
passo della seconda cantica". 

Il mondo ebraico e quello greco-romano si orientavano secondo codici simbo- 
lici nei quali l'aceto era collocato, rispetto al vino, agli antipodi di un'opposizione 
di valori non solo organolettici. Nel Salterio è delineata la triste condizione del 
popolo di Dio anche attraverso la metafora dell'aceto: “M’hanno offerto come 
pane / veleno / e per la mia sete / m'hanno dato aceto". L'aceto è veleno liquido. 
Molti popoli antichi avevano in odio ció che poteva essere ricondotto all'idea 
della putrefazione e dell’inacidimento!°. Gli Ebrei perciò nei momenti di forte 
sacralizzazione, come il Pesah e lo Shabbat, bevevano un vino prodotto con le 
capziosissime regole del kasher!, e normalmente usavano per condimento, al po- 
sto dell'aceto, quella sorta di surrogato ottenuto dal mosto di uva acerba cotto, 


8. Plinio XX, capp. 52, 62 e 161; XXII, capp. 21, 105, 122, 124 segg. e 145. 

? lvi, XX, capp. 23, 32 e 173. 

10 Giovanni 19. 28-30. 

!! (La) Sacra Bibbia, p. 1957, n. 36: “Bevanda in uso presso i soldati. Ne davano ai crocifissi per 
spegnere un po’ la sete cocente da cui erano presi in seguito alla febbre vulneraria”. 

? Plinio, XXVII. 4. 

13 Pietro, V. 16 e Nicodemo, testo greco b, X. 5. 

^ Alighieri, Purg. XX. 100: “Veggio rinnovellar aceto e il fele / e tra vivi ladroni essere anciso”. 

5 Salmi, 69. 22. 

!6 Celso, II, XXI, inserisce l'aceto nelle sostanze “quae mali succi sunt”. L'idea dell'aceto come frutto 
di putrefazione è giunta fino alle soglie della modernità, fino al momento in cui le scienze biologiche 
hanno chiarito i processi fisico-chimici dell'acetificazione. “Non è dunque l'aceto, che un liquor di 
sostanza tenue, il quale lasciata la forma, il temperamento caldo et il sapor del vino, che fu già d’esso 
prima materia, hà acquistato per mezzo della putredine, insieme col temperamento freddo, la forma, et 
il sapore d’aceto” (Massonio, VI, p. 23). 

7 Riguardo alle regole ebraiche del kasher per il vino v. Piperno, pp. 1-16. 
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dunque purificato dalla fiamma e sottratto all'acidificazione, che è l'agresto'?. Gli 
azimi del Pesah rientrano nello stesso quadro culturale, rinnovato dal Cristianesi- 
mo con la regolamentazione della produzione delle ostie”. Se si considera ancora 
che nel mondo etrusco-romano?°, come in quello ebraico predavidico?', l'aceto 
ricopriva un ruolo di fondamentale importanza nel sostentamento della famiglia 
rustica, dei servitori e degli schiavi, è facile intuire come attraverso di esso, nei 
codici di comunicazione arcaici, si delineassero i contorni di una relazione da 
padrone a servo, da sfruttatore a sfruttato, da superiore a sottoposto, che portava 
l'oppresso a percepire l'aceto come uno dei simboli del potere padronale. Per 
questo la dui romana offre aceto a Gesù: per un iui che il rex iu- 
deorum non è niente più che un servo dell’imperatore di Roma. Il padrone beve 
vino, i servi bevono aceto. E ancora di questo avviso, alla fine del XIV secolo, 
quello Scolaio Franchi, di cui racconta il Sacchetti, quando si butta a descrivere il 
lavoro dei vignaioli che hanno creato quel tal trebbiano che egli va sorseggiando 
assieme ai suoi due amici: ^... non si ved'egli che durano tutto l'anno fatica per 
noi quelli che governono queste vigne? non ne beono per loro, e tutto ció che 
fanno, fanno per noi. Se voi non mi credeste, sappiate chi lavoró queste vigne, 
voi troverrete che beono aceto annacquato. Or dunque non é egli gran male a 
chiamarli villani"? 

Il nostro rapporto corrente con l'aceto appare condizionato, per retaggio ar- 
caico, entro due opposti punti di vista, che trovano conferma nel divertito epi- 
gramma dell'Antologio Palatina con cui l’autore - si ipotizza Luciano di Samosata 
- invita un amico a non mandargli più quel tal vino di cui era solito fargli dono, 
dal momento che non ha più insalata da condire”. Se la libagione del vino è 
indice di parità tra commensali, l'offerta dell'aceto esprime disuguaglianza so- 
ciale. Per portare a sintesi la dialettica dei livelli sociali, a Luciano come a don 
Pino, considerato, come si è detto, che l’acescenza è irreversibile, sarebbe stato 
necessario un miracolo, del tipo di quello descritto nelle Vitae fratrum, operato 
da Giordano di Sassonia, successore di san Domenico alla guida dell'Ordine dei 
Predicatori, in seguito al quale un vinaccio acetoso che era stato servito per spre- 
gio ai fraticelli ospiti in una casa della nascente borghesia francese, si riconverte 
in ottimo vino, a maggior gloria di Dio”. 

Nella tradizione S popoli mediterranei, insomma, l'aceto non è percepito 
come bevanda, se non in particolarissime situazioni?. In quanto condimento 


18 Nella cultura ebraica l'aceto è ammesso solo se proveniente da vino prodotto secondo le regole 
kasher. L'agresto è più pratico ed evita molti inconvenienti. 

1 Una recente circolare voluta dal papa Francesco ed emessa dalla Congregazione per il Culto Di- 
vino specifica che, in memoria del pane offerto da Gesù agli apostoli come suo corpo nell’ultima cena, 
un azimo pasquale ebraico (Mt 26, 17-26), Postia destinata alla consacrazione deve essere un azimo 
composto “esclusivamente di frumento e preparato di recente, in modo che non ci sia alcun rischio di 
decomposizione” (Congregazione, Prot. 320/17). 

2 Catone, LVII. Vedi anche Vesco, p. 55. 

2 Rut, 2, 14. 

? Sacchetti, CLXXVI 
Luciano di Samosata in Antologia, XI. 396. 

24 Geraldo di Frachet, p. 171. 


Nelle famiglie della borghesia italiana del XIX secolo, per corrispondere al modello romantico, 
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(“Fra tutti i condimenti, l'aceto è il solo che gli Attici definiscono speciale"?9) 
e ingrediente usato senza risparmio nella preparazione degli alimenti, anche se 
“non nutrisce”?7, è cibo, e in questo senso è assai apprezzato da Apicio?? e dopo 
di lui da tutti gli scrittori-gastronomi fino ai giorni nostri. Indispensabile, si di- 
rebbe, nel secondo millennio cristiano, a rileggere una pagina del Massonio, ove 
si pontifica che, delle tre sostanze usate per condire le verdure crude, “due sono 
in tutto necessarie, l'aceto e il sale (...). L'olio entra ancor esso nel condimento 
ordinario dell’insalata, ma non per necessità". 


Seconda esperienza 

Approfittando della mia qualifica di Assaggiatore di Vino iscritto all'Albo Na- 
zionale, non di rado degli amici introducono tra le mie quattro pareti dei sospetti 
sacchetti di plastica dal contenuto tintinnante. “Tu che te ne intendi, assaggia un 
po questo vino...", cominciano sempre così, aspettandosi in seguito un mio cen- 
no di approvazione. Si tratta, per la maggior parte, di prodotti imbottigliati alla 
buona nel garage sottocasa o in asfittiche cantine condominiali, senza etichetta, 
semmai sigillati con il tappo a corona, ultima thule di irresponsabili damigiane 
giunte in città dalle brume padane attraverso avventurosi viaggi autostradali sen- 
za bolla d'accompagnamento. La nobile bottiglia con etichetta e controetichetta, 
tappo di sughero e capsula di stagno, seppure acquistata al supermercato, non ha 
bisogno dell'esame organolettico del tecnico diplomato. Una buona (o rinomata) 
etichetta fa aggio sulla qualità reale di un vino (come di qualsiasi altro prodotto 
alimentare) per la maggior parte dei consumatori. Non si può però negare un 
favore a un amico, così non posso esimermi dall’accondiscendere alla lu e 
dal procedere alla degustazione. 

Ecco, dunque, che un giorno si presenta l’amico Antonio con due bottiglie 
di vetro un tempo dispensatrici di acqua minerale, una riempita di vino bianco, 
l’altra di rosso. Dopo aver preparato le schede per la degustazione, annotando il 
nome del produttore, dei vitigni, del luogo e dell’anno di lavorazione, versiamo 
un po’ di bianco nei calici da assaggio. All'esame visivo, il vino, color paglierino 
carico, appare leggermente velato. Si tratta di un prodotto contadino e dobbia- 
mo mettere in conto un filtraggio approssimativo, non troppo stretto. Avvicino 
il calice alle narici e non resisto alla tentazione di fare uno strappo alla prassi e 
sondare subito anche con una rapida immersione della lingua: inconfondibile 
il forte dell’acetificazione avanzata. Mi passa negli occhi un lampo di sadismo, 
quando barro la scheda con un tratto di penna, e comunico al costernato amico, 
che compuntamente assapora dal suo calice, l'inutilità di procedere nella degu- 
stazione. Più o meno accade la stessa cosa per il vino rosso: con l'aggravante, oltre 


“le fanciulle bevono nascostamente l’aceto onde farsi pallide e sentimentali”, poiché l’aceto “preso in 
grande quantità assottiglia il sangue, fa dimagrire” e in ultimo rovina “il ventricolo [lo stomaco] e la 
salute”, Mantegazza, p. 48. 

26. Ateneo, II, XXVI. 

7 Massonio, VI, p. 26, sull'autorità di Ippocrate. 

?* Apicio prescrive l'aceto per condimenti crudi, per salse, intingoli e marinate in ogni capitolo del 
suo ricettario. Durante i banchetti, “i convitati potevano intingere il pane” negli acetabula per accom- 
pagnare le vivande (Goldschmied, p. 8). 

? Massonio, IX, p. 88. 
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allo spunto acetico, di un leggero sentore di fecce e di una non gradevole asprezza 
al palato. Benché non privo di intelligenza, l'amico non sa darsi una ragione. 
Continua a sorseggiare dal suo calice, né riesce a capire che cosa non funzioni. E 
il vino che produce il suo papà, erede di una antica schiatta contadina, finalmente 
pensionato dopo una quarantennale carriera da bancario; un vino fatto oggi con 
le stesse procedure di cinquant'anni prima secondo le tecniche tramandate dal 
nonno: tutta uva del podere avito, spremuta allegramente con un vecchio torchio 
a vite in una sorta di rito familiare; un vino genuino, naturale, senza chimica, 
salvo una spruzzatina di verderame contro la peronospora e un minimo di bisol- 
fito per arginare l'ossidazione... Ma é aceto, o se non lo é ancora a termine di 
legge (bassa acidità acetica e tasso alcolico troppo alto), lo diventerà ben presto: 
l'acescenza non recede, fatto salvo l'intervento di Giordano di Sassonia o di altri 
santi uomini di quella caratura. 

L'amico Antonio, come in precedenza don Pino, ha però involontariamente 
colto nel segno, anche se quel segno deve essere interpretato in maniera diversa da 
come ambedue credono. Il vino di produzione paterna é naturale, perché naturali 
(cioé non manipolate con procedure chimiche e fisiche troppo spinte o secondo 
tecniche industriali — almeno si spera) sono le materie prime che lo compongono; 
e naturali (o meglio: tradizionali, cioé ridotti all'essenziale) ne sono stati i proce- 
dimenti di lavorazione: ma non è buono e, soprattutto, non è più vino, ammesso 
che qualche mese prima lo sia stato. Non tutto ció che si trova in Natura, né tutti 
i processi che in Natura si realizzano, sono necessariamente positivi. La Natura 
comprende anche il Brutto, il Cattivo, lo Sgradevole, l'Imperfetto, il Disgustoso 
e via di questo passo, seppure sia un'idea difficile da accettare nel prodigioso 
disegno del Creato... Per usare un paradosso nietzschiano, é spesso necessario 
"correggere la natura” se si vuole renderla accettabile”. 


Seconda riflessione 

Il sacerdote e l'amico Antonio non si sono resi conto che per mezzo dell'agget- 
tivo naturale, sfuggito forse per leggerezza dalle loro labbra, hanno implicitamen- 
te ridefinito il concetto di Natura. Nelle loro parole, la Natura (intesa come ma- 
crocosmo — il Creato — e come microcosmo - la natura umana) non é il principio 
di vita che si prende cura degli esseri in cui si manifesta, provocandone il movi- 
mento e la quiete, la sostanza primitiva da cui germina la molteplicità delle cose?'; 
né quell'insieme di proprietà e di qualità permanenti (cioé la materia - forma e 
sostanza) che fanno di ogni essere quello che è; e neppure il complesso di rela- 
zioni secondo cui si ordinano le cose e i fenomeni che costituiscono il cosmo”. 
Sembra piuttosto che per i miei due amici la Natura si configuri come l’insieme 
delle consuetudini e delle abitudini acquisite in forma istintuale e non sottoposte 
a una verifica dell'intelletto?*. Per loro, l'aggettivo naturale non designa ciò che 


3 Nietzsche, 381, p. 213. 

3! Aristotele 1, II, 1, 192 b20. 

32 Ivi, II, 1, 193 a 28. 

? Diogene Laerzio, VII, 1, 148. 

Nietzsche, 19, p. 29: *... la fede nelle cose è fin dall'antichità connessa col nostro essere. Quando 
Kant dice “che l’intelletto non attinge le sue leggi dalla natura ma le prescrive a questa”, ciò è pienamen- 
te vero riguardo al concetto di natura che noi siamo costretti a collegare con essa (natura = mondo come 
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rientra nell'ordine trascendente stabilito da Dio, né nell'assetto necessario delle 
cose, ma indica ció che é esterno a questo ordine e che potremmo anche definire 
artificiale, praticato per abitudine comunitaria. Il concetto non é nuovo. Dall'a- 
ristotelico De memoria: “... jam enim consuetudo perinde ac natura est" ?, sarà 
ripreso da Montaigne: "Labitudine è una seconda natura e non meno potente”; 
poi da Pascal: ^L'abitudine è la nostra natura”; da Haewthorne: ^... la lunga 
consuetudine diventata una seconda natura" ?5; e, nel secolo scorso da André Gide 
nel suo dialoghetto pseudosocratico in difesa dell'omosessualità: “Ho molta pau- 
ra che la Natura sia essa stessa la prima consuetudine, come la consuetudine sia 
una seconda natura”? Siamo di Bone a una continuità metastorica che unisce 
in un solo respiro Aristotele e la modernità, superando secoli, mode e scuole di 
pensiero. Haewthorne e Gide, avvicinandosi al problema con l'anima degli scrit- 
tori ed eludendo ogni pania spiritualistica, rivelano con chiarezza come l'a priori 
si rigeneri continuamente in esperienza nel momento stesso in cui collide con la 
nostra storia personale e con le nostre esperienze psichiche. Secondo questa visio- 
ne, insomma, la Natura è anch'essa parte della cultura dell'uomo, se per cultura 
si intende quel patrimonio di conoscenze, di credenze, di simboli, di valori, di 
disposizione all'agire che contraddistingue la nostra presenza sull’“oscuro / granel 
di sabbia, il qual di terra ha nome" ^. Ne è, per essere precisi, la parte più condi- 
zionata, perché in ogni abitudine, anche l'uomo moderno come il cane di Pavlov, 
ritrova la “subordinazione dell'atto a una percezione-segnale” che si sostituisce 
alla causa originaria”. 

La meraviglia di don Pino, come quella del mio candido amico Antonio, era 
dunque pienamente motivata. Quanto c’è di inesprimibile nella intuizione del 
mistero è soltanto consuetudine? Un processo cognitivo dello stessso tipo porta 
ancor oggi ad argomentare attorno al concetto di famiglia naturale, che si scopre, 
in ultimo non avere fondamenti nella Natura ma solo nella consuetudine, cioè in 
atteggiamenti culturali (considerando il termine in chiave antropologica). Siamo 
agli antipodi del concetto elaborato da Rousseau per il suo immaginario pupillo 
Emilio: “Tutto è bene quando esce dalle mani dell’ Autore delle cose; tutto dege- 
nera fra le mani dell’uomo”, sebbene lo stesso Rousseau avesse in precedenza 
considerato lo stato di Natura umano “uno stato che non esiste più, che forse non 
è mai esistito"?, perché è soltanto una norma di giudizio necessaria per sottrarre 
l'uomo al disordine e all'ingiustizia della sua zo didone presente ^, col ricondur- 
re ogni istanza sotto la sua giurisdizione razionale attraverso una ritrovata ma solo 
potenziale consonanza tra micro- e macrocosmo. 


rappresentazione, cioè come errore)”. 
3 Aristotele 2, II. 
?* Montaigne, III, X. 
Pascal, 243. Il concetto è ribadito anche ai successivi 244 e 245. 
38 Hawthorne, XIV, p. 107. 
3 Gide, IL I, p. 51. 
Leopardi, La ginestra, vv. 190-191. 
^ Guillaume, p. 169. 
42 Rousseau 2006, I. 1. 
5$ Rousseau 2009, Prefazione. 
^ Ibidem. 
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Considerando la Natura come consuetudine, cioé come criterio di interpreta- 
zione, la naturalità dei vini che hanno dato materia alle due esperienze conside- 
rate più sopra pare fuori discussione, e al sicuro si pone la personale capacità di 
percezione organolettica da parte dei miei due amici. La consacrazione del vino 
durante la Messa recupera per intero la sua carica simbolica, la sua sacralità rituale 
e la sua dimensione salvifica; cosi come l'onore del produttore del vino purissimo 
per la messa e la dignità del padre agricoltore sono salvi, al riparo di una millena- 
ria tradizione. Qui sta il nodo del problema. Per millenni si é fatto e bevuto del 
vino naturale con lo spunto acetico, se non in avanzato stato di acetificazione. 
Considerando i medi di vinificazione del passato, com'era davvero il vino nel 
calice di Gesù durante l’ultima cena, modello cui fa riferimento la legislazione 
ecclesiastica in materia? Scarsa selezione delle uve, difetti di lavorazione di ogni 
tipo, filtraggi grossolani, nessuna possibilità di controllo sulle fermentazioni e 
sulla stabilizzazione del prodotto, al di là di pratiche empiriche non sempre mo- 
tivate da un reale e comprovato concatenamento di cause ed effetti, erano nel 
bagaglio enologico del passato. L'acescenza e le altre malattie del vino, dalla fio- 
retta all'ossidazione, dalle più diverse casses? allo spunto lattico e all'agrodolce, 
si nascondevano nel fondo di qualsiasi bottiglia e tra la connessione delle doghe 
di qualsiasi vecchia botte. Nell'antica Grecia e a Roma, si aggiungevano al mo- 
sto le più svariate sostanze nella speranza che il vino si conservasse più a lungo: 
sapa, polvere di marmo, resina, sale puro o acqua di mare (fresca o addirittura 
invecchiata)‘°, alla quale veniva attribuita la virtù di togliere l'amarezza al vino e 
dolcificarlo””. 

Proprio la durevolezza dei vini (vinum bene servabile) è una delle caratteri- 
stiche che attivano l'apprezzamento di un vitigno e del vino che se ne ricava 
(“durevole”, “ben serbevole”, ben serbatojo”, “assai conservevole”) da parte di 
Pietro del Crescenzi”, agronomo bolognese che per primo, agli inizi del XIV 
secolo, tentò di formulare con una qualche ampiezza, seppure desumendolo non 
dall'esperienza diretta ma dagli scritti di autori precedenti, un catalogo ampelo- 
grafico ed enologico in Italia. Lo stesso De Crescenzi elenca diversi metodi usati 
per conservare il vino senza farlo diventare aceto: tenere i vasi sempre pieni, ben 
chiusi e in luogo fresco, mischiare al vino della cenere di vitalba o semi di porro, 
appendere con un filo nella botte un bel pezzo di lardo grasso avvolto in un telo 
in modo che peschi sempre nel vino, chiudere il cocchiume della botte con foglie 
di vite tenute ferme da una pietra o versare dell'olio sulla superficie del vino‘, 
come ancora facevano, dopo averlo infiascato, i nostri nonni. E se due secoli più 
tardi, il bottigliere di papa Paolo III Farnese, Sante Lancerio, individua ancora 
la durevolezza come uno dei fattori che incidono in modo fondamentale nella 


^ “Termine francese che significa rottura (...). Comprende diversi tipi di alterazioni che interes- 
sano la limpidezza, il colore, la stabilità, l'odore e il spore. La rottura è da imputarsi principalmente a 
fenomeni fisico-chimici (...) ma anche le ossidasi, enzimi presenti nelle uve botritizzate possono provo- 
care rotture...”, O. N. A. V., p. 136-137. 

4 Catone, XXVI, 23, 1-4; XVII, 24; CIV e CVI.. 

47 Ateneo, I. XX, 47: “... mischiare [al vino] acqua di mare, perché questa combinazione lo rendeva 
più gradevole”. 

5 De’ Crescenzi, IV. 4. 

*9 Ivi, IV. 44. 
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valutazione della qualità dei vini”°, è segno che il problema, ai livelli più sensibili 
del consumo, era avvertito anche in passato. 

Lo stesso orientamento fa sì che il Platina apprezzi i firmissima vina della Cor- 
sica?', il Panunto dedichi due capitoli del suo trattato alle difficoltà di confermare 
il vino? e il medico marchigiano Andrea Bacci tessa l'elogio del Chiaretto di Ci- 
rella, perché *tra gli altri vini ha la caratteristica di conservarsi per due o tre anni 
e merita d'essere celebrato come unico modello di tutti i vini eccellenti" ?. Ancora 
negli ultimi decenni dell'800 (erano gli anni in cui il barone Ricasoli lavorava per 
mettere a punto quella che poi sarebbe divenuta la formula classica per l'uvaggio 
del Chianti), un tecnico della Reale Accademia Economico Agraria dei Georgo- 
fili di Firenze, in seguito a un'accurata ricerca sul campo, sconsolatamente regi- 
strava: “I vini toscani hanno una vita sì breve che tre quinti di essi non giungono 
a conservarsi sani il sesto e l'ottavo mese, un quinto arriva appena all'anno...". 
Solo un ultimo quinto aveva la possibilità di sostenere un invecchiamento che 
non fosse di pochi mesi. E nessuno può dubitare che fossero vini naturali. 


Terza esperienza 

Un altro e ben più consapevole amico, da decenni appassionato, da prima che 
diventassero una moda, alle colture biologiche, produttore di vino, di olio e di 
confetture (marmellate e pomodori) sulle prime propaggini del Pratomagno, mi 
domandava, una sera di qualche anno fa, davanti a una bottiglia del suo Chianti, 
dai sentori di viola e di rosa, con una traccia di pepe e di chiodo di garofano, 
asciutto e corposo, messa a fianco di un piatto di bruschette condite con il suo 
olio, da cui salivano i profumi di carciofo, di cardo, di mandorla e di erba medica: 
“Tu credi che questo vino e quest'olio siano biologici? C'è scritto sull'etichetta, e 
a termini di legge è vero. Dovrebbero essere prodotti naturali, e noi, qui, faccia- 
mo di tutto perché lo siano il più possibile. Ma pensa un po’ alla qualità dell'aria, 
a ció che l'acqua della pioggia scarica sulla terra, e alla terra stessa, millenario ri- 
cettacolo dei rifiuti che l'uomo ci ha riversato e continua a riversarci sopra, e che é 
impossibile oggi proteggere a sufficienza, se é vero quanto affermava Lorenz, che 
un battito delle ali di una farfalla in Brasile potrebbe provocare un tornado nel 
Texas e sarebbe sufficiente ad alterare il corso del clima per sempre”. Tre fattori 
questi, aria, acqua e terra, che oggi non sono più così i. come potevano 
essere cento, duecento o mille anni fa. Abbiamo cambiato la Natura e con lei il 
concetto di naturalità”. 

Si versò ancora un dito di vino, Marco, e continuò a parlare con foga, perché il 
problema gli stava troppo a cuore, o meglio, coinvolgeva tutta la sua vita e le sue 
prospettive, il suo sogno: “Qui abbiamo bandito quasi del tutto le sostanze chi- 
miche. Ci preoccupiamo dell'equilibrio del nostro ecosistema. Ricorriamo solo 
a fertilizzanti organici o biologici con concimazioni mirate; nella vigna usiamo il 


®© Lancerio, pp. 87-116. Il canovarium non parla esplicitamente della durevolezza dei vini, ma di 
ogni vino indica il momento migliore per la beva. La maggior parte dei vini si beve da Quaresima all'e- 
state, pochi arrivano all'autunno o all'inverno successivo, pochissimi sono destinati all’ invecchiamento. 

?' Sacchi, X. CCCCXVL ora in Faccioli p. 244. 

? Romoli, XII. CLXXI e CLXXII. 

Bacci, V, ora in Faccioli, p. 575. 
5. Lorenz, 1972. 
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minimo indispensabile di solfato di rame; i feromoni per la tignoletta della vite 
e per la mosca dell'olivo; per i pomodori lanciamo le coccinelle contro gli afidi e 
mettiamo le esche di bacillus thuringiensis contro la dorifera. Per quanto possibile, 
i frutti che escono dai nostri campi sono puliti, nel senso che noi siamo sicuri 
di non aver aggiunto veleni". Una pausa, un sospiro, prima di addentare la bru- 
schetta ben agliata di sopra e di sotto. "Noi, peró, siamo una piccola realtà, non ci 
possiamo permettere tutto quanto sarebbe necessario, soprattutto le attrezzature 
e i macchinari indispensabili per la lavorazione delle materie prime. Dobbiamo 
far ricorso all'esterno e ci rivolgiamo a strutture che lavorano solo il biologico. 
Ma, in tutta sincerità, non sono in grado di assicurarti che questo vino provenga 
solo dalla spremitura dell'uva di quelle vigne - e le indicó oltre la finestra con un 
gesto della mano - e che quest'olio derivi solo dal frutto dei nostri olivi, o che i 
pomodori di quei vasetti sullo scaffale siano proprio o soltanto quelli che abbia- 
mo portato il lavorazione. Gli altri piccoli produttori della zona che come noi 
fanno agricoltura biologica utilizzano le stesse strutture. Non so se avvengano 
intersezioni o contaminazioni con i prodotti di altri poderi. Io posso garantire 
solo per ciò che esce dai miei campi. Per il resto devo andare sulla fiducia: degli 
amici produttori e delle strutture che si occupano delle operazioni che non siamo 
in grado di realizzare qui sul podere, perché non ci è sempre possibile seguire 
momento per momento queste fasi della lavorazione”. 

Marco mi fissa con i suoi occhi azzurri, uguali a quelli di un bambino e io non 
posso, con il mio silenzio, che concordare con i suoi argomenti. 


Terza riflessione 

La naturalità del vino, come quella di gran parte delle produzioni agro-ali- 
mentari, pur disciplinata dalla legge entro parametri apparentemente misurabili, 
è poco più di un'opinione, una norma di giudizio, per dirla con Rousseau, ben- 
ché in teoria questa opinione possa fondarsi su solide argomentazioni culturali. 
Un vino, un olio o qualsiasi altro prodotto alimentare, ife può essere 
veramente naturale solo perché si è cercato di non avvelenarlo o di non aggior- 
nare le semplici procedure artigianali ereditate da una tradizione millenaria. Il 
rispetto della Natura e la ricerca della naturalità - se con questo termine si in- 
tende lo sforzo per non guastare, anzi per migliorare il prodotto agricolo senza 
usare tecniche e strumenti invasivi o dali canti - non possono fare a meno 
di un uso ottimale della ricerca scientifica, della tecnologia e della cosiddetta 
innovazione alimentare. Le analisi sull'uva in vigna, la selezione dei lieviti per la 
fermentazione alcolica, i filtraggi, le chiarificazioni, le stabilizzazioni, il controllo 
della fermentazione malolattica e tutti i diversi interventi sulla vigna e in cantina, 
se usati con discernimento, esaltano anziché impoverire la natura dei prodotti e 
permettono di ottenere ottimi vini. Tornando al problema di partenza, quella 
del vino per la messa, si comprendono bene gli sforzi e le cautele delle gerarchie 
ecclesiastiche per assicurare ai sacerdoti e ai fedeli un prodotto puro e genuino 
secondo la disciplina che è stata data alla materia. Non c'è da stupirsi, tuttavia, 
se vini non stabilizzati, soprattutto in particolari condizioni, vadano progressi- 
vamente deteriorandosi perdendo purezza e genuinità. Dopotutto, la potatura, i 
travasi, i filtraggi approssimativi, gli espedienti empirici della viticoltura e della 
vinificazione tradizionali non erano anch'essi, in epoche prescientifiche, tentativi 
spesso infruttuosi — talvolta nocivi - messi in opera per una elementare, seppure 
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insufficiente, correzione del naturale corso delle cose? O il problema sono oggi 
la scienza e la tecnologia viste come spauracchi da esorcizzare in tutte le forme? 

L'agricoltura biologica e/o organica, quella integrata, quella sostenibile, la 
protezione della biodiversità, la promozione del chilometro zero, la filiera corta 
sono obiettivi di grande rilievo, per altro oggi considerati una valore aggiuntivo 
(anche sotto il profilo economico) di qualsiasi prodotto alimentare. Sicuramente 
riducono gli sprechi e l'inquinamento dell'ambiente - soprattutto le emissioni di 
CO2, contrastano l'impoverimento delle cosiddette matrici ambientali, nonché, 
in molti casi, il ricorso a fonti energetiche non rinnovabili. Tutti obiettivi con 
cui è difficile essere in disaccordo, perché tendono, nel rispetto del territorio, a 
garantire al meglio la genuinità dei prodotti alimentari che vi si producono, no- 
nostante l'incontrollabilità dei tre fattori (aria, acqua e terra) che stanno alla base 
di ogni produzione. Genuino però non è sinonimo di naturale se non dal punto 
di vista strettamente lessicale: forse sarebbe meglio considerare la genuinità come 
il contrario di adulterazione, alterazione, manipolazione, sofisticazione. A questo 
proposito ci saltano agli occhi le sedicenti produzioni bio cariche di pesticidi, 
anticrittogamici e tossine importate da Paesi in cui i controlli sono scarsi o assen- 
ti, anche recentemente saliti agli onori delle cronache; prodotti che comunque 
riescono ad arrivare sui nostri mercati e sulle nostre tavole. Questo è un problema 
ulteriore che però non riguarda il piccolo quesito che ci siamo posti. 

I prodotti di cui parliamo, il frutto della nuova agricoltura e degli allevamen- 
ti di qualità, sono, come è noto, di non semplice approvvigionamento e non 
riescono a soddisfare, nella vita quotidiana, la necessità dei consumi su vasta 
scala, sicché difficilmente si sottraggono al rischio di incrementare il mercato dei 
prodotti di nicchia, quasi mai disponibili a prezzi accettabili. La protezione della 
biodiversità e delle specificità agro-alimentari di un territorio rischia di diveni- 
re un ulteriore elemento di selezione classista. Chi ha disponibilità economica 
potrà permettersi consumi controllati che le perenni ragnatele al portafogli non 
potranno mai concedere alla maggior parte della popolazione. Per fare qualche 
esempio: i fagioli zolfini del Pratomagno venduti a 15-20-25 euro al chilo, ideali 
per una zuppa lombarda a 24 carati; i pistacchi di Bronte sgusciati a 148 euro al 
chilo; o i peperoncini cruschi di Sinise a 50-70 euro al chilo, improponibili per la 
cucina casalinga di un impiegato o di un operaio. Per non parlare dei meccanismi 
di mercato che fanno lievitare in maniera sesquipedale il prezzo dei cru vinicoli 
più ricercati. 

Sono inoltre evidenti due altri limiti. Il primo coinvolge la conformità, il 
secondo la qualità. I prodotti ottenuti in seguito alle scelte produttive sostenibili 
o innovative, oltre che genuini dovrebbero essere anche buoni, cioè capaci di sod- 
disfare le aspettative sensoriali dei consumatori. E questo spesso non accade. La 
caciotta del pastore, oltre che prodotta in condizioni igieniche precarie, talvolta 
ha anche sapori e odori poco gradevoli, così come il vino del contadino va spesso 
in aceto o esala sentori sgradevoli. Non è facile, infatti, il controllo delle piccole 
produzioni rispetto ai disciplinari di legge, nazionali o regionali che siano, laddo- 
ve esistano; e non è automatico che la produzione di una piccola azienda, quella 
della cascina non reclamizzata o quella di un agriturismo sperduto in qualche 
valle alpina risultino, oltreché congrue alle nostre convinzioni ideologiche, anche 
belle a vedersi (e se non lo fossero, questo sarebbe il male minore), ma anche 
gradevoli al palato e all'olfatto: che abbiano insomma delle ottime caratteristiche 
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merceologiche e organolettiche. 

Se sono apprezzabili i distributori del latte fresco di mungitura e non pasto- 
rizzato, i mercatoni, i mercatini, i mercatali per la vendita diretta dei prodotti 
agricoli a chilometro zero e le bancarelle dei prodotti tipici nelle fiere, nelle sagre 
e nelle altre occasioni di massiccia presenza comunitaria, non si puó non dolersi 
alla constatazione che la possibilità di fruire di queste genuinità é legata a fattori 
occasionali. Non si é sicuri, data la scarsità delle produzioni alternative, di trovare 
due volte di seguito presso il medesimo produttore (o fornitore) lo stesso for- 
maggio, lo stesso salume, quegli asparagi o quel cavolfiore, quei ravanelli o quella 
particolare qualità di cipolla dolce 

Almeno nel breve periodo non sono ipotizzabili mutamenti cosi drastici del 
sistema produttivo, tali da far giungere ai consumatori con costanza e nella quan- 
tità necessaria, seppure nel solco del corretto andamento stagionale, le produ- 
zioni a chilometro zero che renderebbero possibile perseguire con sicurezza un 
modello gastronomico territoriale. Né si puó pensare, d'altronde, a una facile 
reversibilità dei mutamenti antropologici intercorsi nella nostra cultura dal se- 
condo dopoguerra, massimamente MG ultimi anni del secolo scorso, attraverso i 
quali di fatto non sono più stati praticabili i modelli alimentari tradizionali. Con 
la ristrutturazione progressiva dei tempi del lavoro a tutti i livelli della società 
(orario continuato nelle fabbriche e negli uffici o, viceversa, estrema frammen- 
tazione degli orari, turnizzazione, terziarizzazione dei centri urbani ecc.); con 
il ruolo assunto dalle donne nella società postindustriale, non più o non solo 
casalinghe e angeli del focolare, ma elementi qualificati e qualificanti nei processi 
di produzione delle merci e delle conoscenze; chi puó trovare il tempo per girare 
ogni giorno i diversi mercatini rionali per intercettare i prodotti a chilometro 
zero o almeno quelli con la documentata tracciabilità che ci diano una speranza 
di vittoria al gratta e vinci del pasto quotidiano? 

Di conseguenza, e non è un paradosso, ritornando al vino e al nostro proble- 
ma di partenza, ho il sospetto che sia più facile oggi trovare rispettata la natura in 
un vino medio-basso (riferendosi al rapporto qualità/prezzo) prodotto industrial- 
mente nel rispetto dei disciplinari di legge e venduto al supermercato che non 
in quello proveniente da uno sperduto cascinale in odore di eden, il quale attira, 
più del nostro gusto, la nostra immaginazione, come fosse l'elisir della Fonte 
della Giovinezza. Mi metteva in guardia la responsabile sanitaria delle mense 
scolastiche di Como, a proposito di certi prodotti del contadino. “Se vuoi farti 
la riisiimada (l'uovo sbattuto con lo zucchero e il vino) oppure la maionese o la 
salsa rosa, compra le uova fresche o freschissime al supermercato: provengono da 
allevamenti sottoposti a controlli sanitari periodici e al 99,9% non rappresentano 
un grosso rischio neppure a crudo, perché vengono continuamente rinnovati sui 
banconi; non usare invece senza cottura le uova che ti regala la vicina di casa... 
nessuno ha mai controllato, né controllerà mai, le condizioni del suo pollaio e 
delle sue ospiti”. 

Guardando all'indietro nel tempo, si scopre facilmente che si è perso negli 
ultimi cinquanta anni almeno il 60% delle cultivar vegetali; ma altrettanto E. 
cilmente si puó essere certi che la produzione enologica, come quella di tutti gli 
agroalimentari, grazie al supporto scientifico, non é mai stata tanto abbondante 
quantitativamente e di qualità tanto eccellente come ai nostri giorni. Ma allora 
quei sapori indimenticabili della nostra infanzia, la cucina della nonna, quando 
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l'aria era pulita, l'acqua limpida e la terra incontaminata, solo una fantasia? Solo 
ricordi? Niente più che memoria sfocata di un'epoca in cui la vita media non 
superava i sessant anni, e quei sessant'anni, per la gente comune, erano preda 
di continui disturbi gastroenterici, di tossinfezioni, di squilibrii nutrizionali, di 
guasti irreparabili alla dentatura e di assillanti disfunzioni del sistema glandolare? 

Questa è la desolante conclusione. Al di là delle posizioni fideistiche e delle 
ideologie che si fanno religioni, la riqualificazione dei modelli alimentari e della 
nostra personale capacità di valutazione e di scelta passa indefettibilmente per la 
riqualificazione dei parametri dell'esistenza. E questo é davvero un altro discorso, 
un discorso cosi grande e lontano dai fatterelli da cui abbiamo preso le mosse 
che, al di là dei necessari auspici e dei legittimi tentativi (e, come abbiamo vi- 
sto, gli esempi in questa direzione non mancano), coinvolge per intero i destini 
del nostro pianeta e dei suoi abitanti. Ma sarebbe bene non dimenticare che la 
scienza, la tecnica e l'innovazione, quando perseguono - anche nel panorama 
dell'alimentazione - una equilibrata misura di umanesimo, se non di umanità, 
possono aiutare. Molto. 
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Fig. 1: La spremitura dell'uva, xilografia da Commodorum ruralium cum figuris libri duodecim di Pietro 

De Crescenzi (Spira, Peter Drach, 1493). Nella vinificazione tradizionale, il processo di acetificazione 

della maggior parte dei vini iniziava già al momento della spremitura. Sia che l’uva si pigiasse con i 
8810r p g P pig 

piedi, sia che si usassero i primi torchi a vite, i tempi di lavorazione erano ed e si sommavano a 

quelli altrettanto lunghi della vendemmia. Se poi si aggiungeva la scarsa o nulla selezione delle uve (acini 

spaccati o aggrediti dalle muffe), c'era poca possibilità di impedire l'azione dei batteri acetici. 
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Fig. 2: La pulizia delle botti, xilografia da Commodorum ruralium cum figuris libri duodecim di Pietro De 
Crescenzi, cit.. Una buona pulizia delle botti e dei vasi vinari è stata considerata fino dall antichità uno 
dei fattori principali che permettono la conservazione dei vini. I metodi igienici del passato erano però 
primordiali e basati su criteri del tutto empirici, così il vino, il più delle volte, poteva essere invecchiato 
soltanto pochi mesi prima che fosse aggredito dalle più diverse malattie. 


83 


Rossano Nistri 


Fig. 3: Il rabbocco delle botti, xilografia di Hans Shaufelein (1535 c.a). Riuscire a tenere le botti sempre 
colme con periodici rabbocchi era un altro degli accorgimenti per tentare di conservare più a lungo il 
vino. Si usava anche mischiare al vino della cenere di vitalba o semi di porro, appendere con un filo 
nella botte un pezzo di lardo grasso avvolto in un telo in modo che pescasse sempre nel vino, chiudere 
il cocchiume della botte con foglie di vite tenute ferme da una pietra o versare dell'olio sulla superficie 


del liquido. 
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Fig. 4: Il cantiniere, xilografia da Commodorum ruralium cum figuris libri duodecim di Pietro De Cre- 
scenzi, cit.. Al cantiniere o bottigliere o canovarius era affidata la custodia del vino nelle case della nobil- 
tà e degli alti prelati. Aveva il compito di selezionare i vini migliori e non di rado il criterio che guidava 
le sue scelte si basava sulla capacità del vino di durare nel tempo senza acetificare. 
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FRANCESCO DINI 


Premesse 

Qualche anno fa ho pubblicato su questo Bollettino tre contributi di natu- 
ra metodologica, nei quali discutevo consecutivamente alcuni aspetti dell'inter- 
pretazione dell'economia in quanto scienza sociale. Nelle intenzioni il percorso 
avrebbe dovuto condurre per approssimazioni successive a una critica organica, 
uso un termine impegnativo, dell'epistemologia dei processi di produzione, in- 
termediazione e consumo. Per motivi che non sto a dire il progetto si é interrotto 
a tre quarti, e mi sono sempre mancate le condizioni per scrivere l'articolo con- 
clusivo. Poiché la chiusura é sempre la cosa più complicata di un ragionamento, 
può darsi che la mancanza sia anche intellettuale, ma è un fatto che approssiman- 
dosi l'ottobre, ossia la scadenza della pubblicazione del Bollettino, il poco tempo 
a disposizione e vari vincoli pratici mi hanno sempre fatto rimandare l'articolo 
all'anno successivo, e lo stesso è successo quest'anno. 

Tuttavia, lavorando per mestiere alla valutazione delle politiche ambientali, in- 
crocio da tempo le analisi di tipo orizzontale, relative a come i problemi ambientali 
si manifestano qui e ora, con altre di tipo verticale, ossia con serie storiche di pro- 
cessi e fenomeni, perché sono convinto che una corretta valutazione debba incor- 
porarne anche l'intelligenza storica. Avendo disponibili alcuni indicatori elaborati 
da varie fonti presenti in letteratura, credo possa essere interessante condividerne 
qualcuno. Qui discuto rapidamente alcune evidenze in una serie cosiddetta long 
run, ossia di lunghissimo periodo. Il titolo fa riferimento a una questione da tem- 
po dibattuta e in realtà priva di una risposta oggettiva, se cioè sia troppo elevato il 
numero degli uomini su questo Pianeta. Traggo dai dati qualche considerazione. 


Il quadro di riferimento: le strategie di sfruttamento delle risorse 

Vi sono diversi modi per interpretare la traiettoria dello sviluppo della nostra 
specie nel Pianeta: uno è quello di ipotizzare che il complesso di azioni che ab- 
biamo intrapreso per mantenerci in vita rispetto alle sollecitazioni e alle minacce 
provenienti dagli eco-sistemi sia razionalizzabile nella veste di successive strategie 
di sfruttamento delle risorse, a ciascuna delle quali si associano un certo regime 
energetico — le modalità e le tecniche attraverso le quali produciamo energia e ca- 
lore applicandoli ai nostri fini — e un certo regime biologico — ossia il rapporto con 
le altre componenti biologiche, vegetali e animali, dell’eco-sistema. 

In modo assai WR m possiamo dire che per un periodo di tempo stra- 
ordinariamente lungo, che parte dalla nostra diversificazione dagli altri Primati, 
questa strategia è consistita nella caccia e nella raccolta’. Si è trattato di una stra- 


! E la strategia che accomuna i primi ominidi di alcuni milioni di anni fa, che si cibavano di caro- 
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tegia a bassa produttività, necessariamente associata al nomadismo e come tale 
colma di vincoli alla moltiplicazione del numero degli uomini, che difatti resta 
sempre molto basso. Dodicimila anni fa, all'apertura dell'Olocene — l'attuale 
epoca geologica all'interno dell'era geologica Quaternaria —, designata dal disgelo 

opo Tultima glaciazione?, le stime convergono verso un valore di 2 milioni di 
individui (Klein Goldewijk e Van Drecht 2006), numero per il quale antropolo- 
gi e storici hanno utilizzato l'efficace espressione di vien vuoto. 

Poco dopo, circa 10.000 or sono, hanno luogo i primi esperimenti riusciti di 
domesticazione botanica che aprono la transizione verso una nuova strategia di 
sfruttamento delle risorse basata sulla produzione agricola e sulla domesticazione 
degli animali, strategia che nel giro di qualche millennio diverrà modale. 

Associata alla stanzialità e alla residenza stabile e organizzata in un luogo, 
essa rimuoverà larga parte degli ostacoli alla crescita demografica, che avverrà 
dunque con notevole intensità e sostanziale costanza, anche se dipendente dalle 
fasi di maggiore o minore produttività legate alle oscillazioni climatiche. An- 
che questa strategia muterà considerevolmente al suo interno, mantenendo però 
intatto il suo assetto strutturale per un tempo molto lungo, che giunge fino al 
XVIII secolo. Sarà solo con l'avvento della produzione meccanizzata sull’isola 
britannica, nella seconda metà del Settecento, che avrà inizio la transizione verso 
un'altra strategia di sfruttamento delle risorse, quella industriale, che giunge fino a 
oggi e che pure ha rimosso in modo del tutto originale i residui ostacoli alla cre- 
scita demografica e alla produzione di surplus. Le fibre plastiche artificialmente 
producibili, ad esempio, hanno sostituito a partire dal Novecento quelle naturali 
(animali e vegetali), che insieme a minerali e metalli esaurivano quanto era sino 
ad allora disponibile per realizzare prodotti. 


gne, vermi e vegetali, e le organizzatissime bande di cacciatori del Paleolitico superiore, coperti di abiti 
e con armi complesse, dall'alimentazione carnea e dalle sofisticate strategie di caccia di gruppo, capaci 
di sterminare in poche migliaia di anni la fauna di grosse dimensioni del Pleistocene. Naturalmente le 
differenze interne, in questo arco di cinque o sei milioni di anni, sono strepitose, ma comune è la strate- 
gia di sopravvivenza che prevede il movimento alla costante ricerca di acqua e cibo e poi il loro prelievo, 
realizzato con le pratiche e le tecniche pro tempore più convenienti. 

? Tale è la denominazione ufficiale dell’ Unione Internazionale delle Scienze Geologiche, ma da 
tempo molte voci — il geologo milanese Stoppani a fine Ottocento, il geochimico russo Vednarskij negli 
anni Venti, l'Accademia Sovietica delle Scienze negli anni Settanta e poi un numero crescente di scien- 
ziati — sostengono che il nome dovrebbe inglobare direttamente quello dell'uomo, perché nella storia 
biologica del Pianeta mai una specie aveva sperimentato il nostro andamento allometrico e una situa- 
zione di cosi vasto controllo sulle altre componenti degli eco-sistemi. Oggi vasto consenso e successo 
giornalistico riceve la proposta congiunta di Eugene Stormer e Paul Krutzen di denominare quest'epoca 
Antropocene. 

? In realtà la stima segnala un intervallo che va da meno di due milioni a cinque, con preferenza 
per il dato di due milioni. Altre stime sostanzialmente convergenti possono essere considerate quelle 
di Mc Evedy e Jones (1978), Biraben (1979), Livi Bacci (1998), mentre il gruppo di lavoro di Klein 
Goldeweijk ha prodotto numerosi lavori (2010, 2011) nell'ultimo dei quali (2017) compara le stime 
di oltre 30 autori — da Van Loon (1922) a Olofsson e Hickler (2008) —, confermando quell'ordine di 


grandezza. 
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Il problema: biomassa e produzione umane 

Partendo da questa lettura, possiamo discutere i valori delle due tabelle se- 
guenti, che comparano i dati demografici di lungo periodo dall'anno 1 al 2020. 
I dati provengono dalle ultime due valutazioni sistemiche sul popolamento uma- 
no degli ultimi due millenni, e sono riportate a fine di documentazione. Nel 
commento, per semplicità, ci rifaremo solo a quella di Angus Maddison, perchè 
associa la quantità di popolazione alla stima del prodotto mondiale nelle varie 
epoche. 


Tab. 1 — Crescita della biomassa umana e della produzione materiale 1DC-2020DC 


Anno | POPOLAZIONE | POPOLAZIONE | N. INDICE A 96 PRODUZIONE | NUMER | A 96 medio 

MADDISON KLEIN POPOLAZ. medio (miliardi $) O annuo del (B/A) 

2007 (milioni) GOLDEWIJK MADDISON | annuo del INDICE | periodo (B) | x 100 

2010 (milioni) (anno 1=1) periodo (anno 
(A) 1=100) 
1 226 188 1 - 105,4 1 - - 
1000 267 295 1,2 0,02 120,4 1,1 0,01 50 
1500 438 461 1,9 0,10 248,4 2,4 0,15 150 
1600 556 554 2,5 331,6 3,1 
0.27 0,32 118 

1700 603 603 2,7 371,4 3,5 
1800 - 989 - - - 
1820 1.042 - 4,6 694,6 6,6 
1870 1272 - 5,6 0,40 1.111,0 10,5 0,94 235 
1900 - 1.654 - - - - - - 
1913 1.971 - 7,9 0,80 2.733,4 25,9 2,12 265 
1950 2.526 2.545 11,6 0,93 5.331,7 50,6 1,82 196 
1973 3.916 - 17,3 1,93 16.022,9 152,0 4,90 254 
2000 - 6.145 - - - - - s 
2003 6.279 - 27,8 1,59 40.913,4 388,2 3,17 199 
2020 7.755 - 34,3 1.25 62.254,6 590,6 2.50 167 


Dall'anno 1 a oggi, come si vede, la popolazione mondiale aumenta di 34 
volte, passando da 226 milioni di individui ai 7,8 miliardi stimati per il 2020. La 
crescita, molto lenta nel primo millennio, si mantiene modesta anche per i 700 
anni successivi, con una popolazione che nell'arco di diciassette secoli non riesce 
neppure a triplicarsi, portandosi ad appena 600 milioni. Cosi come un campo di 
variazione da 2 a 5 milioni rappresentava il limite demografico per la strategia di 
sfruttamento delle risorse di caccia e raccolta, cosi possiamo considerare questo 
ordine di grandezza come il limite demografico reso possibile dalla strategia di 
tipo agricolo. 


^ Nostre elaborazioni da Maddison (2008, 429-436) e Klein Goldewijk, A.H.W. Beusen, P. Jans- 
sen (2010, 2-8). 
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Nei tre secoli che ci portano a oggi, invece, l'espansione demografica si fa 
esplosiva, con la popolazione che passa da 600 milioni a quasi 8 miliardi, e con 
tassi annui di crescita che, nell'intervallo 1950-1973, giungono a sfiorare il 2%. 
Dopo quella data (anche in ragione delle politiche di contenimento demogra- 
fico nel frattempo intraprese) la crescita tende a decelerare, ma sempre mante- 
nendosi abbondantemente sopra l'196 annuo, tanto che nell'arco di appena 50 
anni (dal 1973 alle stime dei primi anni Venti di questo secolo) la popolazione 
sarà destinata a superare il raddoppio, passando da 3,9 ad oltre 8 miliardi di 
individui. 

La criticità di questa dinamica risalta con maggior evidenza se accanto alla 
crescita demografica si considera l'andamento della produzione mondiale, l'in- 
dicatore più immediato della pressione antropica sulle risorse: dall'anno 1 a oggi 
essa cresce di 600 volte. Anche in questo caso lo sviluppo della strategia agricola, 
che si realizza nei primi 17 secoli, non consente piü di una crescita moderata, 
con un dato che non riesce neppure a quadruplicarsi (da un PIL mondiale di 
105 miliardi di dollari a 371). L'avvento della strategia industriale modifica dra- 
sticamente questo stato di cose, e lo fa in modo progressivamente accelerato. Per 
decuplicare il dato serviranno due secoli, (dai 371 miliardi di dollari del 1700 i 
3.700 miliardi verranno raggiunti negli anni Venti del Novecento), mentre nei 
cento anni 1920-2020 la produzione mondiale crescerà di oltre 16 volte, rag- 
giungendo un volume stimato di oltre 62.000 miliardi di dollari. 

La tabella 2 ci permette di osservare questo processo da un altro punto di 
vista, quello della pressione sulle risorse generata dai consumi individuali. Que- 
sti ultimi sono cresciuti nell'arco di duemila anni di oltre 17 volte, passando 
dai 467 dollari annui a circa 8.000. Per dare un'idea piü precisa, i 1 
l'abitante medio del Pianeta consumava quotidianamente risorse per quante se 
ne possono acquistare oggi con un dollaro e 28 centesimi’, mentre adesso ne 
consuma per 22 dollari’. 


5 Quest'ultima affermazione è sostanzialmente giusta ma non del tutto corretta. Le comparazioni 


della ricchezza fra diverse economie o, come in questo caso, diverse epoche storiche necessitano di 
un indicatore e per convenzione dal dopoguerra questo è il dollaro. Ma una moneta è essa stessa una 
convenzione e il suo valore è mutevole nel tempo e nello spazio. Occorre dunque per le statistiche 
internazionali e inter-temporali fissare un valore di riferimento. In questo caso i dati utilizzati sono in 
dollari internazionali Geary-Khamis, una valuta convenzionale di largo utilizzo nelle indagini storiche, 
alla quale viene attribuito il potere d’acquisto registrato dal dollaro negli Stati Uniti nel 1990. Dovrem- 
mo dunque più correttamente dire che i consumi quotidiani pro capite nell’anno 1 erano pari a quelli 
consentiti da un dollaro e 28 centesimi nel 1990. 

€ Un modo immediato per rendersi conto del peso del rapporto 17:1 è rapportarlo ai pranzi. Se 
noi oggi pranziamo ogni giorno, duemila anni or sono lo si poteva fare meno di due volte al mese. 
Naturalmente non si digiunava per 28 giorni, ma si era costretti a spalmare su 17 giorni i consumi che 
oggi facciamo quotidianamente. Il che spiega per inciso perché la speranza di vita superasse di poco i 
venti anni. 


90 


È la biomassa umana il nostro problema? 


Tab. 2 — Consumi pro capite e attesa di vita IDC-2020DC7 


Anno CONSUMI NI (anno 1=1) A % medio annuo CONSUMI ATTESA DI VITA 
ProCapite ($) del periodo ProCapite ALLA NASCITA 
AL GIORNO ($) 

1 467 1 - ,28 24 

1000 450 1 0,00 323 24 

1500 566 1,2 0,05 355 - 

1600 596 1,3 ,63 - 

0,05 

1700 616 1,3 ,69 - 

1820 667 1,4 ,83 26 

1870 873 L9 0,54 2,39 - 

1913 1.526 3,4 131 4,18 32 

1950 3,113 4,5 0,88 5,79 49 

1973 4.091 8,8 2,91 11,20 - 

2003 6.516 14,0 1,56 17,85 67 

2020 8.028 17,2 1,24 21,99 70 


Ebbene, coerentemente agli andamenti demografici, ma in modo ancor più 
caratterizzato, questa performance si é in pratica realizzata per intero negli ulti- 
mi 150 anni, e in modo ancor piü spiccato nell'ultimo secolo: ancora nel 1870, 
infatti, i consumi individuali erano di appena 2 dollari e 39 centesimi al giorno, 
neppure il doppio rispetto all'anno 1, e nel 1913 erano di 4 dollari e 18 cente- 
simi, poco piü del triplo. Negli ultimi cento anni invece i consumi individuali 
quotidiani passano da 4 a 22 dollari, aumentando di cinque volte. 

E poiché stiamo parlando di consumi individuali quotidiani, va ricordato che 
oggi il nostro periodo di consumo — la durata media della nostra vita — è as- 
sai maggiore che nel passato. Nell'anno 1 l'individuo medio praticava i modesti 
consumi quotidiani per appena 24 anni, e un millennio dopo la sua speranza di 
vita era immutata. Ottocento anni più tardi risultava aumentata in modo imper- 
cettibile (26) e dopo novecento anni il miglioramento era ancora modestissimo 
(32). Sarà negli ultimi cento anni che la speranza di vita registrerà una drastica 
impennata, giungendo oggi a sfiorare i settant'anni, che diventano oltre ottanta 
per le collettività altoconsumanti dei Paesi avanzati. 

In conclusione, poco più di 200 milioni di individui popolavano il Pianeta 
all’inizio del secondo millennio: ciascuno di loro produceva e consumava, in me- 
dia, per poco più di un dollaro al giorno, generando una produzione annua com- 
plessiva (una pressione antropica sull'intero Pianeta) di poco più di 100 miliardi 
di dollari. Per ben 1700 anni — periodo che per altro verso è colmo di storia e di 
svariate maturazioni economico-politiche, sociali e culturali — questa situazione 
si è modificata poco e lentamente: se nell’anno mille il Prodotto mondiale valeva 


7 Nostre elaborazioni da Maddison (2008, 429-436). 
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quanto quello attuale della Toscana, al 1700 non valeva più di quello attuale della 
Lombardia, mentre l'abitante medio del pianeta viveva ancora con meno di due 
dollari al giorno. Ma nei tre secoli successivi la popolazione cresce vertiginosa- 
mente, toccando gli attuali esiti plurimiliardari, e il valore della produzione mon- 
diale, che superava già a inizio secolo i 40.000 miliardi di dollari, negli ultimi 
venti anni è cresciuto del 50 per cento. 

La pressione sugli eco-sistemi, dunque, è esplosa, e si presenta oggi in termini 
di drammatica incomparabilità rispetto al passato. 


Le conseguenze (non evitabili) 

Pre-vedere è necessario a ogni entità biologica per mantenersi in vita, e quanto 
più chiaramente avremo percezione dei problemi che abbiamo di fronte, tanto 
maggiori saranno le probabilità di sapervi rispondere positivamente. Le discon- 
tinuità che oggi ci interrogano sono complesse e sistemiche, ma essenzialmente 
si riferiscono al nostro rapporto con l'ecosistema, alle forme di organizzazione 
dei processi di mercato e all'impatto che le tecnologie stanno avendo sui mercati 
stessi e sull'organizzazione sociale. 

La criticità del mutamento deriva, come mostrano a un esame obiettivo i dati 
demografici, dalla sua rapidità. Gli astronauti che cinque decenni or sono poteva- 
no per la prima volta guardare il pianeta dalla Luna vedevano un mondo abitato 
da poco meno di 3 miliardi e mezzo miliardi di abitanti. Erano molti, quattro 
volte tanti rispetto a due secoli prima. Questo straordinario successo ecologico 
era frutto della strategia industriale di sfruttamento delle risorse, del regime biologico 
che ne derivava — nel quale le altre componenti vitali degli ecosistemi venivano 
coltivate o allevate in modo seriale e standardizzato con l'obiettivo della massi- 
mizzazione dell'output — e da un regime energetico che attraverso gli idrocarburi 
fossili aveva reso disponibile ai processi di crescita una quantità di energia appa- 
rentemente illimitata. Ma oggi, a distanza di appena mezzo secolo da quel 1969, 
con un'accelerazione ancora più brusca, la popolazione é più che raddoppiata e la 
pressione sulle risorse si è fatta molto intensa, suggerendo che questa strategia di 
sfruttamento delle risorse deve essere messa in discussione, e superata da un'altra 
forma di rapporto con le componenti animate e inanimate dell'ambiente. 

Non c'è d illudersi che un passaggio del genere, dalla portata senz'altro trans- 
generazionale, potrà accadere senza considerevoli traumi. Esso coinvolge infatti la 
particolare modalità con cui da alcuni millenni organizziamo le nostre pratiche di 
interazione con le risorse — cioè il mercato —, e più in particolare la forma da esso 
storicamente assunta negli ultimi cinquecento anni, ossia l'economia di mercato 
europea di tipo capitalistico, oggi estesa alla quasi totalità del pianeta. 

Discuterne tichicdeicbbe i massimo di obiettività e pertanto la rinuncia a 
ogni ideologismo, ma purtroppo il tema del mercato, dopo essere stato lubi con- 
sistam dello scontro di Guerra Fredda, è ancora oggi l'oggetto ideologico per 
eccellenza, sul quale si scontrano sistemi valoriali diversi e 1 fatto contrapposti. 
Tutto questo rende meno facile ragionare sul reale nocciolo della questione, os- 
sia se l'indiscutibile efficienza del mercato — capace di moltiplicare negli ultimi 
secoli sia il numero degli uomini, sia la qualità e la durata della loro permanenza 
in vita, ma anche vorace di ogni tipo di input finito e intimamente squilibrante 
nella distribuzione del prodotto — sia ancora utile nell'attuale contesto ecologico. 
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Questo infatti non consente piü di esternalizzare i costi della riproduzione 
sociale scaricandoli sull'ambiente, né permette più — con buona pace dei dispe- 
rati sovranismi di ritorno — di escludere dai benefici dello sviluppo economico 
larga parte della popolazione del pianeta, come hanno fatto le pratiche afferma- 
tesi negli ultimi cinque secoli. E questo non per motivi etici, che dovrebbero 
semmai interrogare con serietà e buon senso la coscienza individuale: per motivi 
squisitamente pratici, in quanto le sconsiderate asimmetrie economiche e sociali 
dello sviluppo impediscono quelle strategie cooperative che saranno al contrario 
necessarie per affrontare, da qui ai prossimi decenni, la crescente pressione sulle 
risorse e sulle variabili di be dei servizi eco-sistemici. 

Questo tema sarà l'istanza politica centrale per le prossime generazioni, ed é 
reso ancor più complicato dall'altra grande transizione secolare, quella dalle tec- 
nologie materiali a quelle digitali. Anche questo passaggio testimonia l'esaurirsi 
della szrategia industriale di sfruttamento delle risorse, di cui le tecnologie mec- 
caniche dell’ Ottocento e quelle elettromeccaniche del Novecento erano state la 
traduzione pratica. Non vi sarebbe stata globalizzazione senza il microprocessore 
e senza internet, non sarebbero mutati strutturalmente mercati e imprese e non 
vi sarebbe stato il passaggio dai mercati nazionali — dove era facile fare piena 
occupazione — a quelli 1 in tendenza globali. Con la distruzione dei tradi- 
zionali mercati interni del lavoro, le tecnologie hanno reso possibile l'emergere 
di ambienti competitivi globali con effetti molto rilevanti: dal generalizzato ab- 
battimento del prezzo Pr a una ri-concentrazione a A e sociologica 
dei processi di accumulazione, che avviene nonostante la rete di circolazione del 
capitale non sia mai stata tanto estesa. 

Se si pensa che lo sviluppo delle tecnologie promette di modificare in modo 
ancora piü intenso i mercati del lavoro, é facile vedere che nel nostro prossimo 
futuro non c'è soltanto una questione ambientale da risolvere, ma anche una 
legata all'impatto che l'evoluzione tecnologica, mai cosi rapida e capace di creare 
mutamento, avrà sui nostri assetti economici, sociali e politici; e non dovrebbe 
essere difficile vedere — ma solo se sapremo liberarci di quelli ideologismi, e la 
cosa é tutt'altro che scontata — che la soluzione della questione tecnologica passa, 
non separabilmente, attraverso la soluzione della questione ambientale. 
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Dall’umanesimo all’illuminismo 

La dignità dell’uomo? Chi era costei? Andiamo a guardare nell’enciclopedia, 
cioè nell Enciclopedia Italiana, che è ancora la nostra più grande enciclopedia e 
forse la più bella del mondo intero, anche se nacque con l’immagine dei fasci 
littori sul frontespizio, poi tolta nel dopoguerra da Gaetano De Sanctis in modo 
che l’opera fosse alia et eadem. Andiamo dunque alla cara e sicura Enciclopedia 
Italiana delle arti, delle lettere e delle scienze. Nel volume XII del 1932, la voce 
c'è, a p. 844, colonna 1, ma più che una voce è una vocina: 18 righe firmate da 
E. M. C. che significa Felice M. Cappello, professore di diritto canonico nella 
Pontifica Università Gregoriana di Roma. E che dice il prof. Cappello? Dice che 
«Le dignità ecclesiastiche, generalmente parlando, sono quei titoli beneficiali e 
uffici che hanno annessa una certa preminenza e giurisdizione, cominciando da- 

li infimi gradi della gerarchia e salendo fino al supremo, cioè alla dignità ponti- 
TA Seguono, per chi vuole, le definizioni dei diritti e dei doveri delle dignità, 
le questioni statutarie, le spettanze all'erezione, gli ordini di precedenza, in una 
minuscola, ma minuziosa regolamentazione barocca di ioni terrene. Non ci 
meraviglieremo se, aprendo per un controllo l Enciclopedia Cattolica, che invece 
è tutta post-fascista, vi troveremo la stessa minestra, solo ovviamente un po’ più 
abbondante. Concludere che Stato e Chiesa non sapessero cosa sia la dignità 
dell’uomo sarebbe eccessivo. Ma possiamo senza malizia affermare che se lo sono 
dimenticato. 

Dignità: e che vuol dire? Che dignità traduca il latino dignitas lo capisce anche 
chi non sa il latino. Ma la questione si sposta solo di un centimetro. Che vuol 
dire dignitas? Partirò da un aneddoto. Un grande storico antico una volta restò 
perplesso davanti a un autore medievale che parlava di dignitates per significare 
gli aristotelici principî primi indimostrabili, gli assiomi. Nella discussione semi- 
nariale si appurò che era così, ma non se ne diede spiegazione. Il fatto è che i tra- 
duttori ui dal greco hanno reso il termine i àgimpa con dignitas, 
e ovviamente ü&tog con dignus, magari partendo proprio dall'ovvio délog-dignus 
per arrivare ad Géioua-dignitas. E dunque le dignitates medievali sono di pieno 
diritto gli assiomi. La dignità in ogni senso possibile e immaginabile è e resta 
assioma, un concetto e un valore logico, obiettivo, ontologico, sta prima che la 
mente umana lo pensi e lo reifichi. Dal riconoscimento di questa natura ed es- 
senza della dignità-assioma si passa facilmente e per certi aspetti necessariamente 
al significato di eccellenza, di assoluta superiorità e di assoluto valore. La dignità 
è ciò che sta al di sopra di tutti gli altri valori. Purtroppo il tempo ha intorbidato 
le acque: e assioma e dignità hanno divorziato e sono andati per conto loro. 


Vorrei qui riprendere il discorso e, secondo mie prospettive, tentare di chiari- 
ficarlo, partendo dall'umanesimo italiano e dalla questione delle radici dell'Euro- 
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pa. I valori umanistici che hanno fondato l'Europa sono più d'uno e sono sicuro 
che le tante discussioni di questi anni abbiano mostrato bene come appellarsi a 
una monogenesi sia un vero errore storico. Personalmente penso ai temi della 
libertà religiosa, dello Stato laico, del diritto romano, e soprattutto alla filologia, 
che ritengo motore e metodo di tutto il pensiero. Ma nel duello mortale fra ra- 
tio o logos e pietas o caritas, un ruolo determinante e finora sempre perdente lo 
gioca la dignitas. Ricorderó, per ravvivare ancora l'esposizione con aneddoti, che 
Eugenio Garin all'inizio vide proprio nella dignitas in il principio fondan- 
te dell’ umanesimo'; poi si ricredette e dovette dar ragione a Giovanni Gentile, 
secondo cui quel principio stava invece nella filologia. Anche il sottoscritto deve 
modestamente confessare la sua incertezza, ma qualcosa gli dice che è la dignitas 
la stella polare dell'umanità, ovvero il metro su cui misurare le azioni dell'uomo. 

Quella della superiorità dell’uomo su tutte le cose della realtà, minerali, vege- 
tali e animali, è un rivolo di pensiero che appartiene già al mondo antico e che è 
stato trasmesso al medioevo da Cicerone; questo rivolo non è affatto spregevole 
né inferiore alla teoresi umanistico-cristiana, anzi, per esser chiari, credo ipote- 
ticamente che si debba ripartire proprio di lì, ripulendo la storia di alcune delle 
incrostazioni cristiane. In un capitolo del De remediis utriusque fortune, il II 93, 
Petrarca ha scritto quella che a me pare per stringatezza e visionarietà poetica 
la migliore teorizzazione cristiana della dignità dell uomo”. Petrarca ne parla in 
certo modo in maniera indiretta: il suo scopo principale è quello di combattere 
la tristitia animi, ovvero accidia, quella che per noi è la mortale depressione; e 
giustamente comincia con il mettere sotto accusa l'ascetismo medievale del non 
citato papa Innocenzo III e del suo De miseria humane conditionis. L'uomo ha 
ragione di essere triste perché è peccatore, ma ha anche tutta la ragione di essere 
orgoglioso di essere figlio prediletto di Dio creatore, che lo fece a sua immagine 
e somiglianza, lo antepose a tutti gli esseri del creato, e volle lui stesso prender 
forma di uomo e non di angelo. Dunque l’uomo è per Petrarca la creatura eccelsa 
fra le creature e la sua dignitas consiste nella sua excellentia, che si manifesta nel 
possesso della libertà, dell'ingegno, della virtù e di tutte insieme le qualità che 
sono invece distribuite singolarmente nelle altre creature, e infine nella speranza 
certa della resurrezione dopo la morte. A conforto di tutti quelli che portano le 
lenti ricorderò che per il nostro Petrarca uno dei segni della prodigiosa capacità 
dell’uomo di dominare i mali della natura è quello di saper rinforzare la vista con 


! Cfr. M. Ciliberto, saggio introduttivo a E. Garin, Interpretazioni del Rinascimento, Edizioni di 


Storia e Letteratura, Roma 2009. Segnalo, senza intento di completezza, alcune opere sul nostro pro- 
blema: La dignità e la miseria dell'uomo nel pensiero europeo. Atti del convegno internazionale di Madrid, 
20-22 maggio 2004, Salerno Ed., Roma 2006; Dignitas et excellentia hominis. Atti del convegno interna- 
zionale di studi su Giannozzo Manetti, a cura di S. U. Baldassarri, Le Lettere, Firenze 2008; Colloqui sulla 
dignità umana. Atti del Convegno internazionale (Palermo, ottobre 2007), a cura di A. Argiroffi, P. Becchi, 
D. Anselmo, Aracne, Roma 2008; P. Becchi, // principio dignità umana, nuova edizione riveduta e 
ampliata, Morcelliana, Brescia 2013; E. Borgna, La dignità ferita, Feltrinelli, Milano 2013; C. Crosato, 
L'uguale dignità degli uomini. Per una riconsiderazione del fondamento di una politica morale, Cittadella, 
Assisi 2013; Id., Dignità oggi, in «Micromega. Il rasoio di Occam», on-line, 1 agosto 2014. 

? E Petrarca, Les remèdes aux deux fortunes, De remediis utriusque fortunae, texte établi et traduit par 
Chr. Carraud, Millon, Grenoble 2002, I, pp. 948-959; cfr. E. Raimondi, Alcune pagine del Petrarca sulla 
dignità dell'uomo, «Convivium», n. s., XVI (1947), pp. 376-393. 
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gli occhiali. Allora: la condizione di eccellenza ovvero dignità dell'uomo promana 
dalla storia sacra della sua origine divina. Preme a Petrarca che i filosofi e i poeti 
pagani da una parte e il pensiero cristiano dall'altra siano d'accordo; e, con abile 
mossa retorica, cita direttamente piü autori classici (Virgilio, Cicerone, Orazio, 
Seneca, Ovidio) che non Padri (limitandosi ad Agostino e Gerolamo), e nessun 
teologo. Da sottolineare anche il fatto che Petrarca rileva con puntigliosità che, 
mentre prima di lui si è indugiato molto sulla miseria dell'uomo, nessuno ha 
scritto, nisi fallor, di ciò che fa la vita umana lieta e felice. 

A onore di Petrarca va rilevato che, se la dignità dell'uomo sta nell'essere crea- 
tura di Dio, non sta perd nell'essere cristiano. Ossia tutti gli uomini per Petrarca 
hanno la stessa dignità, perché tutti sono uomini. Non si legge in nessuna sua 
pagina, quello che invece si puó trovare facilmente in scritti di teologi e pubblici- 
sti, che certi popoli o certi appartenenti ad altre religioni siano uomini di rango 
inferiore e degni di essere combattuti e sterminati con le armi. 

Dopo Petrarca della dignità nel senso di eccellenza sono in molti a parlare. Le 
opere più articolate e famose sono il De dignitate bominis di Giannozzo Manetti 
e quella di Giovanni Pico della Mirandola. Sa un po' di arroganza liquidare in 
poche parole due opere molto importanti. Ma qui voglio tracciare solo alcune 
ipotesi di ricerca. Nel Manetti si assiste al trionfo dell'azione dell'uomo, all’ homo 
faber che costruisce il suo destino. Anche per lui antichi e cristiani vanno d'ac- 
cordo: coi Padri va d'accordo perfino Lucrezio, ovviamente noto per versi isolati 
tramandati per via indiretta. Un buon esempio della dignità umana è Filippo 
Brunelleschi, che con la potenza del suo ingegno di architetto ha costruito a 
Firenze “la grande, grandissima cupola del duomo senza alcun aiuto di sostegni 
di legno o di ferro"? Ma sull'uomo del Manetti grava pesantemente ancora Pi- 
poteca dogmatica cristiana. L'uomo é creatura divina, l'uomo ha l'anima: ^E per 
mostrare ancor piü l'eccellenza e la dignità delle anime, aggiunse finalmente con 
sicura intrepidezza: «Il Signore Iddio formó l'uomo del fango della terra e gli alitó 
nelle nari un fiato vitale». Eccellenza e dignità, in lat. prestantia dignitasque, sono 
sinonimi, fanno un'endiadi. Più terreno — e andrebbe da questo punto di vista 
rivisitato — mi pare il De laboribus Herculis di Salutati, che coerentemente col suo 
umanesimo attivo vede la divinizzazione di Ercole come una conquista faticosa 
dell'agire umano e della sua lotta contro i mostri. 

Il De dignitate hominis di Pico è, o a me pare che sia, nonostante la glorifica- 
zione che ne é stata fatta, un libro fortemente regressivo. Dopo le prime suggestive 
pagine in cui l'uomo é definito il grande e meraviglioso camaleonte, privo di una 
identità precisa e capace di assumerle tutte, da quelle piü basse, vegetali e animali, 
alle più alte, spirituali e angeliche, Pico si perde in un mare di erudizione che tutte 
le filosofie e religioni pretende di ridurre a consonanza, nell'intento di mostrare 
come — attraverso l'attività del pensiero — l'uomo di carne possa assurgere alla dei- 


3 I. Manetti, De dignitate et excellentia bominis, ed. E. R. Leonard, Antenore, Padova 1975; cfr. E. 
Garin, Filosofi italiani del Quattrocento. Pagine scelte, tradotte e illustrate, Le Monnier, Firenze 1942; ed. 
anast., introd. di E. Scapparone, Edizioni di Storia e Letteratura, Roma - Istituto Nazionale di Studi sul 
Rinascimento, Firenze 2012, p. 237. 

* C. Salutati, De laboribus Herculis, ed. B. L. Ullman, Thesaurus mundi, Turici 1951. 
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ficazione.? Il tema stesso della deificazione è profondamente medievale: se si scava 
negli illeggibili filosofi dell'età di mezzo tanto cari al mio maestro Eugenio Massa, 
lo ritroveremo nel tenebroso e fluviale Bertoldo di Moosburg. L'erudizione di Pico 
è sterminata e pressoché tutto lo scibile umano è chiamato in causa a dimostrare le 
sue tesi. Ma, sia pure vero che tutti gli uomini sono figli di Dio, ce ne sono di quelli 
che nonostante la parvenza di uomini sono in realtà vegetali o animali — cosa che 
ogni tanto vien fatto di pensare anche a qualcuno di noi quando si trova a che fare 
con certa razza di simili. Il vero uomo, quello che salirà ai vertici di una sorta di 
darwiniana evoluzione ante litteram della specie è l'uomo di pensiero. 

Si arriva ai primi del Cinquecento e la discussione, dimentica delle auree aper- 
ture petrarchesche, si attarda con Egidio da Viterbo nell’idea tetragona che la 
dignitas hominis abbia fondamenti metafisici. 


Nella civiltà moderna il tema della dignità dell’uomo non ha avuto lo stesso 
successo della filologia. La storia del mondo moderno è una storia di violenze, of- 
fese, guerre sanguinose, che hanno continuamente messo sotto i piedi la dignità 
dell'uomo. Talché giustamente Asor Rosa diceva di voler uscire dal Occidente’; 
cosa che non è diversa da quel desiderio che io stesso ho spesso espresso di volere 
scendere dal treno della storia. 

Che uomini erano e che idea avevano dell'uomo quegli intellettuali e quei 
sacerdoti di Dio che non hanno mostrato un briciolo di pietà per schiavi e con- 
tadini sottoposti alle più feroci vessazioni e privazioni, quegli invasati di Dio che 
non si sono, non dico vergognati, ma che non hanno riflettuto un momento su 
quel che dicevano e facevano quando predicavano guerre sante, quando pronun- 
ciavano sentenze di morti atroci contro eretici e liberi pensatori, contro povere 
donne accusate di stregoneria? Un uomo che soffre è un uomo che soffre sia arabo 
o calabrese, mammalucco o induista. 

Eppure lansia della dignità umana percorre il pensiero e le tensioni politiche 
dell'età moderna. Ma il concetto pian piano muta. E qui vorrei fare un osserva- 
zione di metodo: quando si parla di radici, di fondamenti, di tradizioni bisogna 
stare attenti: perché il mondo non sta mai immobile. La radice é il punto di par- 
tenza, ma il percorso, la pianta sono altra cosa. Per restare a noi, le parole magari 
restano, ma la semantica cambia. Anche le parole della Chiesa, che pretendono di 
essere state dette per l'eternità, in realtà prendono significati coloriture e allegorie 
diverse a ogni volgere di epoca storica. Per noi la dignità dell'uomo non é più 
la sua E n e non risiede nel pensiero, come per gli umanisti non risiedeva 
più nella nobiltà di nascita. Io non saprei ben definire la dignità, ma saprei ben 
riconoscere ciò che è dignità e ciò che non lo è. Forse per l'uomo contemporaneo 
la definizione più approssimata di dignità é il valore: la dignità dell'uomo é il suo 
valore, e pu E il suo stesso essere uomo. 


5 G. Pico della Mirandola, De bominis dignitate, a cura di E. Garin, Vallecchi, Firenze 1942; rist. 
Scuola Normale Superiore, Pisa 1985; Edizioni della Normale, Pisa 2012; a cura di C. Carena e V. 
Branca, Berlusconi, Milano 1994. 

* Cfr. E. Massa, I fondamenti metafisici della «dignitas bominis» e testi inediti di Egidio da Viterbo, 
SEL, Torino 1954. 

7 A. Asor Rosa, Fuori dall’Occidente ovvero Ragionamento sull'«Apocalissi», Einaudi, Torino 1992; 
rist. entro il suo La guerra. Sulle forme attuali della convivenza umana, Einaudi, Torino 2002. 
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Come si sia passati dal significato umanistico a quello moderno potrebbe es- 
sere oggetto di una minuta e affascinante ricerca. Propongo qui due passaggi. 
Blaise Pascal nel famoso pensiero sulla canna pensante, usa l'espressione 'dignità 
dell’uomo’: 


quand anche l'universo lo schiacciasse, l'uomo sarebbe sempre più nobile di quel 
che lo uccide, perché sa di morire ed è conscio della superiorità che l'universo ha su di 
lui; l'universo non ne sa nulla. Tutta la nostra dignità consiste dunque nel pensiero. 


Questa dignità non ha a che fare con l'antropocentrismo; è una nuova nobiltà 
che, creata o no da Dio, consiste nel pensiero, vorrei dire, senza forzare Pascal, 
nel cervello pensante dell’uomo. Pascal è certo cristiano, ma sa di misurarsi con 
gli agguerriti colleghi illuministi e difende la dignità dell’uomo nel puro pensiero, 
rinunziando all'argomento creazionista. 

Ma sarà probabilmente Rousseau a rivoluzionare le regole del gioco e i signi- 
ficati delle parole, introducendo l'ordine del giorno dell'uguaglianza naturale di 
tutti gli uomini, quindi del loro pari valore e della loro pari dignità. E una lezione 
che persino Kant dichiarò di aver appreso dal filosofo ginevrino?: 


Io sono uno studioso e sento tutta la sete di conoscere che un uomo può sentire. Un 
tempo credevo che questo costituisse tutto il valore dell'umanità, e disprezzavo il popo- 
lo ignorante. A farmene ricredere è stato Rousseau. Questa illusione di superiorità si è 
dissolta. Ho capito che la scienza è inutile, se non vale a mettere in valore l'umanità. 


La dignità kantiana dell’uomo ha per presupposto il concetto di persona come 
entità non misurabile e non contrattabile, ma come valore supremo, che è fine a 
se stesso, che va rispettato in sé e per sé, senza altre motivazioni o scopi". La di- 
gnità è una dote che compete all'uomo in quanto tale. Questa assolutezza intan- 
gibile della persona umana ricorda un altro antico valore assoluto, quello dell’a- 
more puro o perfecta dilectio, che, elaborato da sant'Agostino, e sublimato dagli 
amanti sfortunati Abelardo ed Eloisa, portò i suoi campioni ai vertici dell'amore 
senza misura: “Non le tue cose”, scrisse Eloisa, “ma te ho amato, per te, in te”!!. 


E per vivacizzare questa prima parte ancora un aneddoto. Nel romanzo // re di 
Girgenti di Andrea Camilleri", che è forse il migliore di quanti prodotti dal fertile 
autore siciliano, l'eroe Zosimo si è formato partendo dal nulla. Ai suoi uomini 
raccontava la storia del mondo e spiegava cosa fosse la dignità dell’uomo: 


Nelle riunioni della duminica doppopranzo, che certe volti tiravano avanti sino 
a notti funna, Zosimo cuntava la storia di lu munnu procedenno a riversa, nel senso 


8 B. Pascal, Pensieri, trad. it. a cura di P. Serini, Einaudi, Torino 1974, p. 177, n° 78. 

I. Kant, Metafisica dei costumi, trad. it. a cura di N. Merker, Laterza, Bari 1973”, pp. 333-334. 

10 Ibid. 

!! Eloisa, Epist. IV, in: Abelardo ed Eloisa, Lettere, a cura di N. Cappelletti Truci, introd. di C. 
Vasoli, Einaudi, Torino 1979, p. 130. 

12 Sellerio, Palermo 2001. 
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che era partuto dal tempu prisenti e via via se ne acchianava lungo u passatu. Ai sò 
òmini ci insignava macari il leggiùtu e lo scrivùtu, pirchì diciva che quattro sono li 
cosi che fanno la dignitate di l'omo: il travagliu, la littra (epperciò vuliva che sapissiro 
liggiri e scriviri), l'anuri e la parola data”. 


Quando è sconfitto, anche la sua casa viene bruciata. Il capitano gli chiede se 
c'è qualcosa che desidera si salvi. Zosimo dice di sì: una cassetta di legno, nasco- 
sta; contiene l'occorrente per fare una commedia. 


Montaperto abbrusciò sulamenti la casa, non l'àrbolo di zorbi che c'era darrè. Il 
troncu era tuttu scrivutu, ma non si liggiva nenti, la pianta stava ripigliando a fare 
la corteccia. Allato alla cassetta di ligno, che dintra aviva quattro stecche di canna, 
un foglio di carta velina cilestre, un grossu gomitolo di spago e un pugnu di farina, 
ceranu puru cinco libri e macari chisti non si potivanu leggiri, eranu tutti strazzati 
e sfarinati. A i ci parsi di 4 un titolo, «Comedia» o qualichi cosa di 
simili di un tali Lighieri e un altro, in latinu, che faciva «...gnitate fonia di uno 
che di nome faciva Pico. Li ghittò nel rogo della casa." 


Dove si osservi che, più saggiamente di molti specialisti, Camilleri riteneva il 
nostro Umanesimo potenziale propulsore di una rivoluzione politica, sociale e 
culturale. 

La dignità dell'uomo fu dimenticata dai compilatori della Dichiarazione di 
indipendenza degli Stati Uniti d'America (1776) e da quelli della Dichiarazione 
dei diritti dell'uomo e del cittadino del 1789. Bisognò attendere il secondo do- 
poguerra per vedere il principio affermato al livello più alto e universale, e fu la 
Dichiarazione dei diritti dell'uomo promulgata dal ONU nel 1948, che al punto 
1 del preambolo recita: «il riconoscimento della dignità inerente a tutti i membri 
della famiglia umana e dei loro diritti eguali e inalienabili costituisce il fonda- 
mento della libertà, della pace e della giustizia nel mondo»; e all'art. 1 ribadisce 
a lettere d’oro: «Tutti gli esseri umani nascono liberi e uguali in dignità e diritti. 
Sono dotati di ragione e di coscienza e devono agire in uno spirito di fraternità 
vicendevole». Ci È un tempo in cui questo e altri valori fondanti l'identità del 
moderno uomo umanistico erano scritti in latino; oggi sono affidati a cinque 
lingue ufficiali delle Nazioni Unite: cinese, francese, inglese, russo e spagnolo. 


La Costituzione italiana 

Il principio della dignità dell’uomo, a dispetto della sua incertezza è diventato 
anche un principio costituzionale ed è entrato nelle problematiche delle costitu- 
zioni degli Stati moderni. Nel 2007 è stato elaborato un documento di base per 
un incontro trilaterale delle Corti costituzionali italiana, spagnola e portoghese, 
a cura di M. Bellocci e P. Passaglia”. Nel passaggio dalla storia al diritto il di- 
scorso, se prima per me era difficile, si fa arduo. Pure qualche sentimento vorrei 


P Il re di Girgenti, p. 371. 

^ Il re di Girgenti, pp. 423-424. Lighieri è ovviamente Dante, e il libro in latino è il De dignitate 
hominis di Pico della Mirandola. 

! Cfr. il sito http://www.cortecostituzionale.it/informazione/file/STU_196_La_dignità.pdf 
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modestamente esprimerlo, perché pertiene a quegli aspetti della società che tutti 
ci riguardano. 

In una conferenza tenuta alla Scuola Normale Superiore di Pisa il 22 febbraio 
2008 e seguita con grande partecipazione dal pubblico, Giovanni Maria Flick, 
grande giurista, ex-ministro di Grazia e Giustizia, poi presidente della Corte Co- 
stituzionale, ebbe a sostenere che la Costituzione italiana non sia da modificare 
nella prima parte e che, nata da lungo e appassionato dibattito, fondata su saldi 
principi, scritta da uomini di eccelsa levatura intellettuale, ha retto ottimamente 
i suoi primi sessant'anni di vita ed è ben pronta a rispondere a problemi e sfide 
coluche morali, sociali, tecnologiche che le porranno, e già le pongono, i suoi 
prossimi sessanta. Se qualche cauto ritocco é da fare, riguarda la seconda parte. 
La Costituzione italiana non é da riformare, semmai, come suona una famosa 
formulazione di Piero Calamandrei, é da attuare. La conferenza e il dibattito col 
pubblico per mia iniziativa sono stati pubblicati nel «Ponte». 

Flick ha anche spiegato ampiamente il senso del primo articolo, quello che 
vuole la nostra Repubblica «fondata sul lavoro». E lo ha anche messo a confronto 
con il corrispondente della Costituzione di altri paesi, che invece fonda lo Stato 
sulla «dignità dell'uomo». Egli ritiene che la nostra Costituzione vada bene cosi e 
che il problema della dignità dell'uomo non sia in essa dimenticato, ma sia invece 
per varie vie recuperato. 

Recita la Bonner Grundgesetz, entrata in vigore il 23 maggio 1949 e valida 
per la Bundesrepublik Deutschland, quindi dal 3 ottobre 1990 valida per tutta 
la Germania riunificata, recita all'art. 1, comma 1: «Die Würde des Menschen 
ist unantastbar. Sie zu achten und zu schützen ist Verpflichtung aller staatlichen 
Gewalt», “La dignità dell'uomo è intangibile. A e proteggerla è compito 
di tutti i poteri dello Stato”. Intanto non è da poco osservare che questo testo 
non afferma che lo Stato tedesco è fondato sulla dignità dell'uomo, ma pone 
avanti ad ogni altro della vita civile il principio della dignità dell'uomo, lo pone 
come assoluto e non soggetto ad alcuna condizione. La dignità dell'uomo non 
è al servizio di alcunché, nemmeno della costruzione della società umana, esiste 
prima dello Stato. E lo Stato é uno strumento che ha come primo suo compito 
quello di attuare nella storia la dignità e difenderla. Ció posto, al secondo comma 
la Costituzione tedesca passa ad affermare che fondamento (Grundlage) di ogni 
società umana sono i diritti dell'uomo (Menschenrechten). Dunque: fondamento 
della società sono i diritti dell'uomo, i quali sono concettualmente preceduti dal 
principio della dignità dell'uomo. 

I padri fondatori della Repubblica Italiana avevano davanti a sé una società 
povera, composta per gran parte da analfabeti e braccianti affamati, perennemen- 
te in cerca di lavoro e costretti spesso, per pagare i debiti e sopravvivere, a dolo- 
rose migrazioni interne ed estere. Essi sapevano che predicare grandi valori alle 
plebi m poteva essere un modo di eludere ipocritamente il problema dei 
loro bisogni primari. Ed é segno di grandezza intellettuale aver pensato che la de- 
mocrazia ala si poteva e si doveva costruire con uomini liberati dal bisogno. 

Confluivano nella formulazione che esaltava il lavoro come fondamento dello 


16 G. M. Flick, La Costituzione: un promemoria per i prossimi sessant'anni, «Il Ponte», LXIV, n° 5 
(magg. 2008), pp. 66-86. L'estratto (pp. 40) contiene l'intero dibattito, che nella rivista è ridotto. 
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Stato lontane scaturigini umanistiche che esaltavano l'uomo faber e più vicine te- 
orie marxiste e socialiste, il rinnovato potere dei sindacati liberi, esigenze popola- 
ristiche e filantropiche, e forse il fascino della Costituzione dello Stato sovietico". 
So che su questo punto le opinioni sono diverse. E non solo Flick mi dà torto, 
ma anche un vecchio compagno di partito (l'avv. Giovanni Chiellini), che di 
diritto sa molto più di me, in comunicazione privata gratifica la Costituzione te- 
desca della lia di «modesta». Io condivido le cautele di un giovane studioso 
(Carlo Crosato): «Non si travisino, però, le intenzioni dell’assemblea costituente: 
rileggere la dignità della persona come fortemente vincolata alla dignità del la- 
voro ha certo la funzione di sottolineare la necessità per ogni cittadino di contri- 
buire al bene anche materiale della collettività; ma ha la funzione soprattutto di 
divellere ogni privilegio, offrendo invece una maggiore visibilità e un maggiore 
sostegno alla classe lavoratrice e operaia». Ma non posso dimenticare qualche 
altro versante. Per esempio che la forza prometeica dell'eroe del lavoro era stata 
celebrata anche dal dannunzianesimo, dal nazi-fascismo e dallo stalinismo. Il di- 
vino Gabriele, che mai usó zappa e piccone, inventó il mito del possente cavatore 
di marmo della Versilia, dove lui passava le vacanze con donne e versi. Benito, il 
figlio del fabbro, si fece fotografare a torso nudo su una trebbiatrice a combattere 
la battaglia del grano. Sull'entrata del campo di Auschwitz troneggia ancora la 
scritta in ferro battuto del cancello: «Arbeit macht frei», *Il lavoro rende liberi". 
E il signor Džugašvili, rinserrato nella fortezza del Kremlino, portò il modello del 
produttore socialista agli esiti maniacali del minatore Stachanov. Che la società 
umana si fondi sul lavoro o anche sul lavoro possono sostenerlo democratici e 
tiranni. Anche la società schiavista era fondata sul lavoro, perché il lavoro degli 
schiavi era la fonte di ricchezza e di sussistenza dei liberi e degli schiavi stessi. 
Condizionati dalla nostra particolare situazione storica, i costituenti hanno posto 
a base dello Stato italiano non tutti i diritti dell'uomo, ma uno di essi, il diritto 
al lavoro. Hanno fatto bene? Certo che hanno fatto bene, dando prova di sape- 
re, con grande senso di concretezza, trovare il punto di unificazione delle forze 
democratiche sull’obiettivo storicamente o transitoriamente più rilevante. Meglio 
ancora avrebbero fatto se, apprendendo dai canti delle mondine («Ma verrà un 
giorno / che tutte quante, / o bella ciao, bella ciao, / bella ciao, ciao ciao, / ma 
verrà un giorno / che tutte quante / lavoreremo in libertà»), avessero precisato che 
la Repubblica ecc. è fondata sul lavoro libero. 

Nel 1950 Aldo Capitini, il padre della nonviolenza e del liberalsocialismo, 
aveva professato che «il centro della realtà non è la produzione del benessere e 
dell'ordine sociale, ma l'affermazione del valore spirituale dato dalla persona che 
è il soggetto di ‘una socialità infinita e libera». Questo è molto vicino se non 
identico al concetto di dignità umana". Capitini aveva inverato il principio, ri- 


7 La Costituzione dell’ URSS del 1936 all'art. 1 recita: «L'Unione delle Repubbliche Socialiste So- 
vietiche è uno Stato socialista degli operai e dei contadini» (vd. La Costituzione dell U. R. S. S., Società 
Editrice “l'Unità”, Roma 1945, p. 33). Sul condizionamento da parte comunista nella scelta dei costi- 
tuenti per l’attuale art. 1 sul lavoro vd. ora C. Spagnolo, nel vol. Palmiro Togliatti, a cura di R. Gualtieri, 
C. Spagnolo, E. Taviani, Il Sole 24 Ore, Milano 2013 (Il pensiero dei padri costituenti, 3), pp. 303, 
473-474, che però è molto generico. 

!8 Le parole virgolate non sono di Capitini, ma ne riassumono il pensiero: M. Martini, Introduzio- 
ne a A. Capitini, Religione aperta, Laterza, Roma-Bari 2011, pp. XVII-XVIII. 
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fiutando nel 1933 l'impiego prestigioso alla Scuola Normale di Pisa per difendere 
i valori e la persona dell'amico Claudio Baglietto e suoi. E poco dopo quelli che 
persero la cattedra universitaria per non aver prestato giuramento allo Stato fa- 
scista non furono propriamente eroi dell'antifascismo, ma piuttosto profeti della 
dignità dell'uomo. 

Nuove istanze e nuove riflessioni negli anni piü recenti agitano in Italia e so- 
prattutto in Germania il dibattito sulla dignità dell'uomo. Per alcuni la dignità 
non è una dote connaturata all'uomo, ma una variabile socio-culturale che va 
conquistata, e lo Stato ha il compito di fare di tutto per aiutare a conquistarla. 
Pare di risentire in questa visione il mito umanistico di Ercole che si india attra- 
verso le 12 fatiche, e che non a caso ha fatto da emblema alla Firenze rinascimen- 
tale. E c'é anche chi ha protestato contro la presunta tirannia della dignità, che 
avrebbe ostacolato la realizzazione di importanti obiettivi di grande utilità sociale. 
Ma ció è totalmente falso: perché il controllo sociale sugli esperimenti biologici 
non è un ostacolo alla scienza, ma una necessaria autodifesa dalle eventuali pre- 
varicazioni pseudoscientifiche e dalle strumentalizzazioni mercantili indifferenti 
alla sorte dell'uomo. L'esempio più clamoroso e, spero, universalmente ripudiato, 
è il caso degli esperimenti eugenetici di Mengele nei campi di concentramento 
nazisti, che non erano orribili per gli orizzonti scientifici o presunti tali, ma per- 
ché azzeravano l'umanità ovvero dignità dei prigionieri"; e, poiché non c'è mai 
fine alle mostruosità, non dimentichiamo il progetto di uno sciagurato docente 
dell’Università di Firenze che solo ieri si ent Delon la costruzione di un 
animale tra l'uomo e la scimmia, superiore alla seconda e inferiore al primo, che 
avrebbe dovuto essere addetto schiavisticamente ai lavori umili che il cosiddetto 
civilizzato non intende piü fare; e, giacché la dignità, se il buon Dio e la sanità 
di mente della politica vogliono, è ormai assurta a principio giuridico sovrano, 
insinuiamo qui pure Melle dubbio sulla legittimità di tante altre avventure che 
stimolano i bassi sensi di gente che, vivendo solo nei laboratori, non guarda piü 
né albe né tramonti né sorrisi di bambini né lacrime di madri, e diciamo con 
franchezza che clonazioni, figli in provetta, ibernazioni, predeterminazione di 
sesso e attributi di bellezza dei nascituri, e altra roba che mira alla fine sempre lì, 
a quel maledetto mito della razza pura che vorrebbe fare dei mortali degli angeli 
sulla terra, fanno tutt'insieme un'aberrazione a confronto dell'antico uomo ome- 
rico ed esiodeo che sulla terra sudava, faceva pure guerre sbagliate e disegnava si 
immagini ideali e desiderate di donne e di uomini, ma le disegnava nella poesia e 
nei marmi. E tuttavia, ció detto e stigmatizzato, é vero che per tanti aspetti siamo 
nel buio dell'incertezza e siamo divisi fra chi ritiene che la dignità dell'uomo si 
assicuri sottraendola a una umiliante vita puramente vegetativa e chi al contrario 
è convinto che dare a un essere umano anche un frammento infinitesimo di vita 
nelle condizioni più disperate sia un modo pur esso di amore e di rispetto.^? 


7? Su ciò mi permetto di ricordare un mio vecchio scritto sui caratteri della nostra letteratura na- 
zionale: Tradizione latina, in: Letteratura italiana, dir. A. Asor Rosa, V: Le questioni, Einaudi, Torino, 
1986, p. 358. 

? Cfr. P. Becchi, La giustizia fra la vita e la morte: Welby, Englaro e il testamento biologico, Giappichelli, 
Torino 2012. E mi si consenta l'espressione di un pensiero di lode e di gratitudine per il libretto intriso di 
umanità di una mia allieva, che racconta con verità tutta la sofferenza e l'amore per la vicenda dolorosa del 
padre affetto da SLA: C. Clasadonte, Senza Limite Alcuno. SLA istruzioni per l'uso, Pagnini, Firenze 2018. 
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Ma torniamo alla nostra Costituzione. A distanza di settant'anni la legge 
fondamentale del nostro Stato è viva e vitale. Forzandola verso esiti ambigui 
di presunta maggiore funzionalità si rischia di smarrire la strada maestra della 
prudenza e della cautela, virtù quasi ontologiche della democrazia. Ritoccandola 
nella prima parte si rischia di scardinare e confondere un ordine architettoni- 
co mirabile. Eppure quella assoluta glorificazione del lavoro, posta in limine, 
come definizione e insieme prescrizione, non riesce a rispondere oggi a qualche 
domanda. Lavoro: ma quale lavoro? quello dei campi e delle officine e non an- 
che quello intellettuale, dei ricercatori e degli scribi? e perché non anche quello 
dei pazzi sognatori, degli imbrattatele, dei creatori di suoni e di immagini, degli 
architetti di arcobaleni? O dobbiamo — come in epoca di speranze socialiste — 
cercare sotterfugi per tenere in vita gli artisti? (costringerli per es. a scribacchiare 
inutilmente in uci pubblici, e possano a casa darsi all'attività creativa’? 
oppure mandarli a periodi a dissodare le terre incolte o a mescolare i colori in 
qualche fabbrica, per risarcire la società del mancato esercizio del lavoro manuale 
per il resto dell'anno?). Sembrano paradossi ora, ma non lo sono stati sempre: e 
molta letteratura cinese degli ultimi anni (anche letteratura molto alta, come é 
La Montagna dell'anima di Gao Xingjian) è immiserita dall'astio vendicativo, che 
non si puó non etichettare come piccolo-borghese, di intellettuali più o meno 
incompresi che sono stati cacciati dai comodi uffici cittadini e mandati ad arare 
i campi in angoli sperduti in mezzo a pretesi odiosi, ignoranti e medievalmente 
bestiali contadini. Ma anche quando ci si accordasse sul pari valore di lavoro 
manuale e lavoro intellettuale a cospetto delle fondamenta della Repubblica Ita- 
liana, restano altre strane domande. Come queste: i malati, i vecchi, i bambini, 
tutti coloro che non possono lavorare né manualmente né intellettualmente, fan- 
no parte delle fondamenta dello Stato? o sono frammenti senza potere, come i 
gatti di casa, accolti per amore pietà e bontà dei lavoranti, diventati in virtù del 
lavoro privilegiati e tiranni e, nella migliore delle definizioni, padroni e arbitri 
della società? Questa interpretazione, ancor piü paradossale della prima, ripugna 
istintivamente a tutta la tradizione della civiltà cristiana-umanistica-illuministica, 
che é pervenuta a riconosce all'uomo — a ogni uomo — una dignità indiscutibile al 
di sopra di qualsiasi esigenza politica, di qualsiasi alchimia di potere, di qualsiasi 
contingenza personale e storica. Torna alla memoria lo sforzo del movimento 
studentesco pre-sessantotto di dare forza di contrattualità sociale alla ‘classe’ de- 
gli studenti con la finzione teorica di considerarli «forza-lavoro in formazione», 
quasi che la loro condizione di essere umani non-lavoranti non conferisse loro la 
legittimazione per essere soggetti politici. 

Se non si vuole sofisticare, si deve ammettere che la nostra Costituzione non 
risponde alle domande testé proposte, e che né si puó considerare risposta l'art. 
35, comma 1, che occasionalmente parla di lavoro «in tutte le sue forme», né è 
evangelico l'art. 38 che prescrive l'elemosina di Stato agli inabili. Da uomo, come 
si dice, della strada mi permetto di chiedere a uomini della levatura giuridica di 
Flick e ora di Gustavo Zagrebelsky”, cosa lederebbe dello spirito della Costitu- 
zione italiana il porre a principio, prima della solenne enunciazione dei dirit- 


2! Fondata sul lavoro. La solitudine dell'articolo 1, Einaudi, Torino 2013. 
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ti, l'affermazione della sacralità e inviolabilità della dignità di tutti gli uomini? 
Quando espressi pubblicamente queste considerazioni nell'occasione all'inizio ri- 
cordata, si levó a rimbrottarmi un parlamentare ex-comunista, facendomi elegan- 
temente osservare la portata retorica di siffatti discorsi ed ergendosi con piglio da 
sindacalista in difesa dell'art. 1 (meno male che ce l'abbiamo e Hd E ben 
stretto). Essendo figlio di un proletario e di una casalinga e avendo parenti stretti 
col problema dell'occupazione, essendo personalmente uno che non ha mai fatto 
vacanze, che ha sempre lavorato ben oltre le sudate otto ore e che è andato in 
pensione solo quando é stato spinto via dal rettore, non posso essere accusato di 
ostilità per il mondo del lavoro, se non da chi usa la falsificazione ideologica come 
arma politica. Ma capisco che ai politici di professione possa far comodo tenere 
ancora in pugno una gloriosa bandiera che ha unificato le classi proletarie, anche 
se la meta additata non è stata mai realmente attinta. 

Non sono il solo ad avvertire un senso di limitatezza in una repubblica fon- 
data sul lavoro. Rino Genovese propone la seguente formulazione: «L'Italia è una 
repubblica democratica fondata sul principio dell'individualismo sociale, riassu- 
mibile nella formula “da ciascuno secondo le sue capacità, a ciascuno secondo i 
suoi bisogni”»??, attingendo l'ultimo principio dalla Costituzione sovietica del 
1936. Ma mi pare che, passando dalla mitologia del lavoro alla teoria dei bisogni, 
non si guardi avanti, e che invece il centro della vita nell’aiuola che fa tanto feroci 
è ancora la persona. 

Meglio risponde, a mio parere, una voce fulgida e integra della sinistra italiana, 
quella di Lelio Basso. Trattando della piaga della tortura nelle società contempora- 
nee e nella nostra, Basso diceva oltre mezzo secolo fa”: «è certo che la tortura potrà 
realmente sparire solo in una società in cui la dignità umana non sia considerata un 
privilegio, ma sia seriamente riconosciuta a tutti gli uomini, etiam si sint pauperes». 
Ecco, in forza di un rispecchiamento logico, anche la disoccupazione e l'emargi- 
nazione dei deboli sparirebbero di colpo, ove si riconoscesse come valore supremo 
(e lo si attuasse come realtà machiavellianamente effettuale) quello della dignità 
di tutti gli uomini, etiam si sint — per così dire — proletarii vel infirmi. Chiediamo 
con forza a chi fa le leggi e a chi ci governa di esercitare il dovere dimenticato di 
rimuovere tutti gli ostacoli che impediscono l'effettiva realizzazione dell'uguaglian- 
za su questa terra di tutti gli uomini, talché ognuno possa esplicare liberamente e 
compiutamente tutte le potenzialità della propria individuale personalità. 


Ma ad explicit di queste brevi e certamente insufficienti considerazioni mi pia- 
ce porre i versi mirabili di uno che ha conosciuto l'umiliazione della dignità e si 
è salvato dal «naufragio spirituale» grazie alla «volontà ... di riconoscere sempre, 
anche nei giorni più scuri, nei suoi compagni e in sé stesso, degli uomini e non 
delle cose. . .»?*: 


? R., Genovese, Articolo 1? Ma sarebbe da cambiare, «Il ponte», LXXIII, n° 3 (mar. 2017), pp. 30-32. 

? La tortura in Italia, Civiltà, [Milano] 1953, p. 96. 

? P Levi, Se questo è un uomo, in: Opere, I, a cura di M. Belpoliti, introd. di D. Del Giudice, Ei- 
naudi, Torino 1997, pp. 201 e 3 (nella prosa due adattamenti sintattici miei in corsivo). 


105 


Michele Feo 


Voi che vivete sicuri 
Nelle vostre tiepide case, 
Voi che trovate tornando a sera 
Il cibo caldo e visi amici: 
Considerate se questo è un uomo 
Che lavora nel fango 
Che non conosce pace 
Che lotta per mezzo pane 
Che muore per un sì o per un no. 
Considerate se questa è una donna, 
Senza capelli e senza nome 
Senza più forza di ricordare 
Vuoti gli occhi e freddo il grembo 
Come una rana d'inverno. 
Meditate che questo è stato: 
Vi comando queste parole. 
Scolpitele a vostro cuore 
Stando in casa andando per via, 
Coricandovi alzandovi; 
Ripetetele ai vostri figli. 
O vi si sfaccia la casa, 
La malattia vi impedisca, 
I vostri nati torcano il viso da voi.” 


* Questa nota riprende un intervento fatto al convegno «Le radici umanistiche dell'Europa» tenuto 
nel Centro sul Classicismo di Prato il 6 dicembre 2010, e amplia l'articolo La dignità dell'uomo e le 
radici cristiane dell'Europa pubblicato sulla rivista «Leonora», I, n° 1 (mar. 2014), pp. 1 e 10-12, recu- 
perando anche una lettera inviata il 19 giugno 2013 a Sergio Romano presso il «Corriere della sera» e 


non pubblicata. 
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EMANUELA FERRETTI 


Le iniziative per i Cinquecento anni della morte di Leonardo da Vinci (1452- 
1519) lasceranno una stratificazione di studi e ricerche di fondamentale impor- 
tanza per chiarificare e approfondire nuovi versanti dell'operosità dell'artista.! La 
comunità degli studiosi sarà impegnata nei prossimi anni a vagliare, sistematiz- 
zare e riorganizzare il vastissimo portato di queste iniziative, sia scientifiche sia 
divulgative, che hanno fra i meriti principali quello di aver - in linea generale 
- saldamente ancorato l'artista al dato storico e al contesto culturale di CHA 
to, eliminando da un lato l'aura mitografica che ne circonda l'opera e il profilo 
biografico e, dall'altro, riallacciando le fila con linee Eu che avevano 
informato la grande mostra senese curata da Paolo Galluzzi nel 1996.2 

La riflessione che propongo in questo contributo si sviluppa intorno a due 
eventi espositivi del periodo pre-bellico: la mostra a Milano dell l Aeronautica del 
1934 e la Mostra di Leonardo da Vinci del 1939, con la prima che ha avuto un 
momento prefigurativo nell Esposizione nazionale di Storia della Scienza di Firen- 
ze (1929). Sa infatti significativo soffermarsi sulle modalità con cui figure di 
primo piano del panorama architettonico italiano del Novecento hanno selezio- 
nato e restituito, con originali soluzioni ostensive, contenuti complessi desunti 
dal vasto e frammentato corpus grafico leonardiano, elaborando sistemi composi- 
tivi di grande rilievo per la cultura del progetto architettonico e dell'allestimento 
museale. 

Osservando questi eventi dal versante degli studi leonardiani, inoltre, emer- 
ge una chiave di lettura originale - forse proprio perché espressione della forma 
mentis di architetti che in quegli anni si impegnavano nel rinnovamento del lin- 
guaggio architettonico - che esplora e valorizza l'approccio ‘multiscalare’? della 
progettualità dell'artista (dalla cerniera al sistema di chiuse; dall'apparto teatrale 
alla grande reggia; dagli studi statici sulle travi alle riflessioni sulle piattabande; 
dagli schemi urbani alla cartografia fluviale e così via): tale approccio, da gan- 
glio interpretativo, diviene orizzonte concettuale da comunicare grazie a nuovi 
approcci all'allestimento museale e alla definizione di specifici media espositivi 


! Limitandosi alle iniziative italiane: https://www.leonardocinquecento.it. 


? Galluzzi, 1996. 

* L'aggettivo “multiscalare” è un neologismo che si è affermato nella letteratura recente di ambito 
progettuale e urbanistico. La Treccani registra ad oggi solo l'espressione “multiscala”: http://www.trec- 
cani.it/vocabolario/multiscala %28Neologismi%29/. Si veda anche la definizione di “scalare”: http:// 
www.treccani.it/vocabolario/scalare1/. 
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(gigantografie, fotografie in negativo, modelli in scala, modelli al vero, contami- 
nazioni grafiche e materiche, utilizzazione del soffitto come superficie espositiva 
etc.). In questo particolare perimetro si vengono ad enfatizzare, al contempo, le 
qualità epistemologiche degli elaborati grafici leonardeschi e le valenze specifiche 
riconosciute dall'artista ai modelli nell'iter ideativo. Circa quest'ultimo aspetto 
basterà qui evocare, fra i numerosi esempi, il disegno leonardesco segnato Ms 
B 88v che illustra un esperimento per verificare la capacità della forza umana di 
movimentare una grande ala (Fig. 1), che restituisce l'idea dell'artista - comune, 
del resto, ad altri suoi contemporanei - di costruire il meccanismo in scala 1:1 per 
testarne le ‘qualità’ tecniche e ricavarne dati oggettivi. 

L'attenzione per il dettaglio e la fermentante creatività, caratteri distintivi del- 
la poliedrica operosità leonardesca, ben si prestavano inoltre a declinare i nuovi 
indirizzi di quello che oggi chiamiamo exhibition design, delineati in modo pre- 
Enio da Giuseppe Pagano (1896-1945) proprio nell'editoriale sulla mostra del 
1954 


Occorre cioè considerare l'esposizione come una specie di strategia applicata all'architet- 
tura, una battaglia d'arte dove il fattore tempo, fantasia, coraggio e sangue freddo contano 
moltissimo. Si tratta in realtà di una parata effimera dove il fattore «rapidità di esecuzione» è 
preponderante e vincola ad un tecnicismo di surrogati, di materiali provvisori, di montaggi 
teatrali. In questa tecnica di architettura pittorica e fantasiosa i cosiddetti ‘razionalisti’, liberi 
da schemi stilistici ed entusiasti di un nuovo credo estetico, si sono dimostrati abilissimi, 
anche per il fatto che l'occasione dell’esposizione permette loro di esprimere opinioni ed in- 
segnamenti estetici che difficilmente si potrebbero realizzare altrimenti in sede sperimentale. 


Firenze 1929 e Milano 1934: Leonardo e la celebrazione del volo 

Il progetto di dedicare una mostra alla Storia della Scienza risale al 1923, 
in relazione alla costituzione in quell’anno a Firenze del “Gruppo per la tutela 
del Patrimonio Scientifico Nazionale”. La mancanza di fondi allungò i tempi di 
realizzazione ma l’iniziativa, pensata inizialmente per documentare il contesto 
toscano, si ampliò fino a comprendere altre realtà del territorio nazionale. Non 
estranea a questo salto di scala fu la costituzione presso la neonata Università 
fiorentina dell'Istituto di Storia della Scienza’. 

La sede dell'evento fu individuata nel Palazzo delle Esposizioni delle Belle Arti 
al Parterre di Piazza San Gallo, realizzato dall’architetto Enrico Dante Fantappiè 
(1869-1951) e dall’Ing. Vittorio Tognetti fra il 1917 e il 1932, e ricostruito poi 
nel 1939 da Siro Pastorini e Mario Pellegrini. L'esposizione occupava l'intero 
edificio e i cinque padiglioni esterni (Fig.2), questi ultimi allestiti dai Ministeri. 
Nell’edificio principale il percorso si articolava in cinque sezioni: Scienze naturali 
(antropologia, zoologia, botanica, mineralogia etc.); Scienze mediche e farmacia; 
Scienze Matematiche, Fisiche e Chimiche; Scienze astronomiche e geografiche; 
Tecnologia. 

Per la comunicazione dei contenuti il comitato organizzatore, presieduto dal 
senatore Piero Ginori Conti, scelse di esporre “ritratti, autografi, cimeli, di scien- 
ziati e di viaggiatori italiani, oggetti scientifici, libri, trattati, tavole ecc. di impor- 


Pagano, 1934. 
> Guida della Prima Esposizione 1929. 
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tanza storica o che si riferiscano alla storia della scienza”°. Fra i ‘commissari’ (sino- 
nimo qui di ordinatori/curatori), comparivano, infatti, Giovanni Poggi (alla guida 
della Soprintendenza all' Arte Medioevale e Moderna), Angiolo Bruschi (direttore 
della Biblioteca Nazionale Centrale) e Umberto Dorini (direttore dell'Archivio 
di Stato di Firenze). 

Oggetti legati a Leonardo si trovavano in varie parti della mostra e non sempre 
nel catalogo ufficiale e nella documentazione coeva ne sono indicati la tipologia o il 
formato. Nella *Sala II- Sala della Toscana", in particolare, il fulcro era rappresenta- 
to dal busto in bronzo di Leonardo, opera dello scultore milanese Emilio Quadrelli 
(1865-1925), donato alla città di Vinci dall'architetto Luca Beltrami (1854-1933) - 
protagonista degli studi leonardiani già nei decenni precedenti -, in occasione delle 
celebrazioni del 1919”. Intorno all'effigie dell'artista erano stati sistemati*: 


disegni di Lui e modelli di macchine volanti, tipi d’ala, stadia o livella, vite o elica aerea 
ecc., tratti dal Codice Atlantico. Di questo vedesi nella bacheca di fronte a Lucca e a Livorno 
l’intera edizione. Le ricostruzioni vennero eseguite dall’Istituto Industriale fiorentino Leo- 
nardo da Vinci, diretto dall'Ing. A. Pichi, coi suggerimenti del prof. Raffaele Giacomelli. 
Proveniente da Napoli e dagli studi del prof. Marcolongo è la ricostruzione dello strumento 
di uno specchio i; con che Leonardo risolvette il problema cosiddetto di Alhazen. Il 
busto di Leonardo e i codici nelle vetrine sono esposti dal Comune di Vinci, mentre le tavole 
in cornice appartengono alla Ambrosiana di Milano. 


Nella mostra, dunque, comparvero per la prima volta modelli in scala di pic- 
cole dimensioni (max 50 cm ca.) dei progetti leonardeschi riguardanti il volo 
in tutte le sue forme e declinazioni, teoriche e pratiche, a segnare una forma di 
restituzione che grande fortuna avrebbe avuto nei decenni successivi e ritenuta 
molto attrattiva per il pubblico, tanto da essere riproposta anche nel neonato 
museo leonardiano di Vinci in quello stesso anno?. Gli studi dell’artista sul tema 
del volo e delle macchine volanti sono trasversali e diacronici alla sua biografia: i 
più antichi si datano al primo soggiorno milanese (1482-1499), con nuovi esiti 
negli anni fiorentini (1503-1505). Polarizzatisi fra scenotecnica e osservazioni 
approfondite su aerodinamica e volo degli uccelli, i pensieri grafici di Leonardo 
si sono sedimentati in numerosissimi fogli: dal Codice Atlantico ai Mss B e K 
dell'Institut de France dal Codice sul valo degli Uccelli, fino ai Codici di Ma- 
drid (quest'ultimi, peró, scoperti solo nel 1965). Furono i disegni del Codice 
Atlantico e del Ms B, tuttavia, che vennero studiati con maggior attenzione nei 
primi decenni del Novecento, per essere riprodotti in modelli tridimensionali, sia 
nella mostra fiorentina che in quella milanese, dove un ruolo cruciale ebbe il già 
ricordato Raffaele Giacomelli. Quest'ultimo nel 1934 pubblicava un contributo 
dove riconosceva a Leonardo una posizione di rilievo nell'evoluzione degli studi 
sull'aerodinamica in Età moderna". Lo stesso Giacomelli ricorda che, in realtà, 
per la mostra fiorentina del 1929 furono realizzate due serie di modelli: al gruppo 


6 Ibidem. 

7 Testaferrata, 2004, p. 183. 

* Guida della Prima Esposizione, 1929, p. 32 
? Testaferrata, 2004, p. 184. 

10 Giacomelli, 1934b, pp. 5-6. 
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costruito a Firenze, se ne aggiunse un altro realizzato dallo Stabilimento di Co- 
struzioni Aeronautiche del Ministero dell'Aeronautica di Roma. Quest ultimi, 
dopo Firenze, sarebbero stati portati a Londra per l'esposizione nazionale di ae- 
ronautica, svoltasi presso il prestigioso Olympia Exhibition Centre in quello stesso 
anno". I modelli fiorentini sono stati a lungo dimenticati nei depositi dell'attuale 
Museo Galileo (già Museo di Storia della Scienza) e sono stati ‘riscoperti’ in tem- 
pi recenti da Carlo Pedretti". I modelli costruiti a Roma, invece, Lions donati 
dopo l'esposizione al Museo della Scienza di Londra". 

Oltre che nella Sala II, Leonardo era celebrato nella sezione curata dal Mini- 
stero dell'Aeronautica che occupava due padiglioni all'ingresso del complesso, 
uno dei quali costruito appositamente: "[questa parte] è stata divisa in cinque se- 
zioni e presenta cimeli e apparecchi di alto interesse e cari ad ogni italiano". Nella 
III Sezione fu esposto il “quadro rappresentante la macchina aerea di Leonardo 
da Vinci" (Fig. 3): si tratta di un acquerello di Giuseppe Schneider (ubicazione 
attuale sconosciuta), pubblicato da Giacomelli nel 1939'^ e di cui si conserva una 
copia presso la Fondazione Rossana e Carlo Pedretti (Lamporecchio, Pistoia)". 

L'allestimento della mostra di Firenze seguiva ancora i criteri espositivi della 
museografia tardo ottocentesca (Fig. 4), ma la partecipazione all'evento di stu- 
diosi ue ritroveremo nelle esposizioni del 1934 e del 1939, oltre all'impegno 
nella costruzione di modelli didattici dai disegni e dai manoscritti leonardeschi, 
fa dell'iniziativa fiorentina del 1929 una tappa significativa del processo di cele- 
brazione ‘espositiva’ del mito di Leonardo ‘tecnologo’-scienziato e della ricerca di 
nuove modalità per restituirne i caratteri e i contenuti al grande pubblico. 

Dal confronto fra i padiglioni del Ministero dell’ Aeronautica al Parterre e il 
grande evento milanese del 1934 emerge una profonda evoluzione dei disposi- 
tivi ostensivi, sia sul piano concettuale, che su quello allestitivo (Fig. 5). D'altra 
parte la Mostra della Rivoluzione fascista (1932)5, come è noto, ha segnato uno 
snodo cruciale delle strategie del Regime nella narrazione dei propri miti e nel 
rinnovamento della loro restituzione a fini espositivi, nell'ottica di un approccio 
non solo didascalico ma di interazione e coinvolgimento emotivo, che aveva or- 
mai introiettato e metabolizzato le innovazioni aidé e compositive delle 
avanguardie del primo Novecento, piegandole alle esigenze della propaganda po- 
litica e della ricerca del consenso anche sul piano culturale. Il ruolo prodromico 
di quest ultima esposizione per l'evento milanese è apertamente richiamato da 
Mazzucchelli, che tuttavia vi riconosce ulteriori avanzamenti, soprattutto nei 
confronti della coeva cultura architettonica europea": 


Le tendenze più significative del gusto all'Esposizione dell'Aeronautica si possono riassu- 
mere secondo questo criterio: le Sale di Sironi, Baldessari, Pratelli si riallacciano alla Mostra 
della Rivoluzione [...] per i valori plastici della costruzione e la violenza dei giochi decorativi. 


!! Giacomelli, 1939, p. p. 569; Seventh International Aero Exhibition 1929. 
12 Pedretti, 2009, p. 14. 

13 Giacomelli, 1934a; Id., 1931. 

^ Giacomelli, 1939, p. 570. 

15 Pedretti, 2009, p. 14. 

16 Russo, 1999. 

7. Mazzucchelli, 1934, p. 6. 
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Quelle di Pagano sono una espressione caratteristica del razionalismo italiano: aspirazione 
alla grandiosità risolta nella sobrietà degli schemi, ricerca di un accordo fra architettura e arte 
figurativa. Le sale di Figini e Pollini, di Rogers, di Banfi, Belgioioso e Peressutti, di Minoletti, 
di Bottoni, si possono considerare assieme per il comune orientamento verso il razionalismo 
europeo: nella sala dei Precursori è nel carattere di un Le Corbusier, la raffinatezza di alcuni 
elementi strutturali nell'esame Psicofisiologico evoca le rappresentazioni del Bauhaus, la sala 
del Volo a Vela e dell'Alta Velocità si rifà al gusto di Breuer, ed il cromatismo della sala delle 
Scuole Aeronautiche presenta tutti i caratteri della scenografia moderna [...]. 


Per Giuseppe Pagano, inoltre, la mostra del 1934 - che aveva come obiettivo 
primario l'esaltazione delle capacità tecniche dell'Italia nell'ingegneria aeronau- 
tica - é il manifesto dei nuovi criteri per l'organizzazione di eventi espositivi dal 
punto di vista museologico e museografico". Anima del progetto fu Marcello 
Visconti di Modrone, aviatore (ma soprattutto podestà di Milano) che, facendosi 
affiancare dallo stesso Pagano, da Carlo Felici e da Francesco Cutry (capo dell’ Uf- 
ficio storico del Ministero dell'Aeronautica), in soli quattro mesi organizzò la 
mostra al Palazzo dell’Arte. Confrontandosi con questo tema, come ricorda Pa- 
gano, gli architetti impegnati nell'allestimento erano stati dei grandi innovatori:? 


tutti fascisticamente animati da un identico spirito di modernità, senza restrizioni e non 
vincolato alla monotonia, [gli architetti] hanno cercato nei fatti e nei documenti la prima 
ispirazione estetica e hanno voluto esprimerla con una eloquenza intonata allo spirito fascista, 
fiero, preciso e antiretorico e schivo di ampollosità. 


L'esposizione si apriva con la sezione dedicata ai precursori allestita, come ri- 
cordato nel brano di Mazzucchelli sopra citato, da Gino Pollini (1903-1991) e 
Luigi Figini (1903-1984). Proprio gli studi leonardeschi sul vo/o ne costituirono 
il focus principale. La resa del movimento che contraddistingue la ricerca grafica 
di Leonardo su questo soggetto venne valorizzata attraverso l’accurata selezione 
di alcuni fogli, esemplificativi dell’espressività dell’atto disegnativo e del suo va- 
lore ermeneutico: riprodotti in negativo, e trasformati in gigantografie, creavano 
quinte che suddividevano lo spazio (Fig. 6): fra i due grandi pannelli (uno dedi- 
cato al “moto revertiginoso” degli ied e l'altro al f. 844r del CA con lo studio 
d'ala), una quinta semicircolare invitava il visitatore a soffermarsi davanti alle 
riproduzioni fac-similari dei disegni di Leonardo del Codice Atlantico: già dalla 
fine dell'Ottocento erano stati pubblicati i primi facsimili dei manoscritti leo- 
nardeschi, come il Codice Hoepli, che hanno contribuito in modo determinante 
a diffondere gli studi (e il mito) di Leonardo ingegnere, oltre a rendere possibile 
l'esposizione dei disegni. 


In una mostra dove la forza della contemporaneità e i contenuti tecnologici 
dovevano essere enfatizzati e restituiti sollecitando il coinvolgimento emotivo e 
orgoglio patrio, la sezione dedicata alla storia esplora indirizzi anti-retorici, grazie 
alla sensibilità dei due architetti: 


18 Pagano, 1934a, p. 34. 
1 Ibidem. 
2° Mazzucchelli, 1934, p. 8. 
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La Sala dei Precursori è stata allestita dagli architetti Luigi Figini e Gino Pollini. Sono 
qui documentati gli studi e i tentativi aeronautici italiani da Leonardo da Vinci agli ultimi 
aerostati che videro l’inizio del ventesimo secolo. La sala si divide in due parti: la parte bassa, 
all’inizio, dominata da un cielo azzurrastro e incombente per significare che i cimeli esposti 
in questo spazio appartengono a precursori che non riuscirono a volare; e la parte più spaziosa 
e più chiara, che segue questa, è destinata a raccogliere le testimonianze dei primi vincitori 
dell’atmosfera. Lungo la parete esterna, in una serie di vetrine orizzontali, sono disposti libri, 
stampe, codici e disegni. Di fronte in una nicchia semicircolare, sono esposti in facsimile 
alcuni fogli del Codice Atlantico, illustranti gli studi sul volo compiuti da Leonardo da Vinci 
negli anni 1488-1505, precorrendo, con queste sue geniali divinazioni, la storia moderna 
degli studi sul volo e dello studio del «più pesante» in particolare. 


La divisione della sala in due parti, come sopra ricordato, fu realizzata me- 
diante la costruzione di un ampio controsoffitto, la cui qualificazione rappresenta 
una delle più chiare testimonianze del processo di contaminazione con i linguag- 
gi delle avanguardie: Figini e Pollini, infatti, crearono un ampio cielo pieno di 
nuvole bianche che sembrano evocare, in chiave scenografica, quelli dipinti dal 
surrealista René Magritte (19898-1967). Anche questa sala, dunque, esemplifica 
appieno quanto osservato dal già citato Mazzucchelli: 


Bisognava attendere questa [mostra] dell'Aeronautica, perché il pubblico fosse messo di 
fronte ad una «prova generale» del gusto architettonico italiano. Nelle sale più «astratte», il 
pubblico si accosta al «documento» tutto preso dalla commozione o dallo stupore, non si 
distrae; non critica. ambiente suggestiona senza che esso se ne avveda. 


Milano 1939: la creazione del mito di Leonardo ingegnere e la celebrazio- 
ne del genio italico 

In tempi recenti Silvia Colombo, Roberto Cara e Domenico Iacobone?! han- 
no delineato il perimetro in cui prende forma il progetto e poi l'allestimento 
dell'esposizione che il 9 maggio 1939 si apriva a Palazzo dell'Arte a Milano, ri- 
tenuta sede più adatta rispetto al Castello Sforzesco: la “Mostra di Leonardo da 
Vinci e delle invenzioni italiane”??. Snodo cruciale di una fertile stagione di studi, 
ricerche e pubblicazioni sull’opera e sul corpus grafico dell’artista - con un punto 
di accumulazione proprio nel 1939? - la mostra milanese cristallizzava e resti- 
tuiva il mito di Leonardo precorritore della grandezza italiana nel campo della 
scienza e della tecnica, nonché di genio isolato e assoluto, lasciando praticamen- 
te inascoltato il monito dello storico della scienza Roberto Marcolongo (1862- 
1943) di non allontanare l'operosità di Leonardo dal proprio tempo.” 

La volontà di enfatizzare jh figura di Leonardo ‘tecnologo’ si meaterializzò fin 
delle prime battute del progetto culturale della mostra, quando cioé fu deciso 
di abbinare l'evento espositivo destinato a celebrare la creatività dell'artista di 


? Colombo, 2015; Giorgione, 2015; Cara, 2017; Iacobone, 2017. 

? In occasione della mostra furono pubblicati due cataloghi ufficiali della mostra e un monumen- 
tale volume che raccoglieva contributi e studi condotti nell'ambito delle ricerche in preparazione della 
mostra (Iacobone, 2017, p. 17). 

3. Colombo, 2015; Cara, 2017. 

^ Marcolongo, 1939, p. 19. 
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Vinci alla “Mostra delle invenzioni italiane"?. La scelta di creare un tale binomio 
si spiega con la necessità, particolarmente sentita in quel momento storico, di 
“promuovere il progresso economico e tecnico del Paese al di fuori dei confini 
nazionali attraverso un nome globalmente stimato”, percorrendo un binario 
che aveva già informato le mostre 1929 e del 1934. Il filo rosso che accomuna 

uesto evento a quelli sopra ricordati è l’imponente lavoro di ricerca dal carattere 
ortemente interdisciplinare alla base dei progetti museologici e museografici, che 
avrebbe avuto anche una ulteriore concretizzazione nella partecipazione dell'Ita- 
lia, con modelli interpretativi di progetti leonardeschi, alla mostra di Chicago del 
1933 (“Century of Progress World's Fair”)?”. 

Nell'economia di questo contributo, appare interessante soffermarsi sulle mo- 
dalità ostensive che architetti di primo piano misero a punto per restituire con- 
tenuti complessi, affidandosi ad una espressività che se da un lato ha segnato in 
modo ubiquitario la propaganda fascista e i suoi eventi espositivi, dall'altro ha 
contribuito al rinnovamento del linguaggio della comunicazione museale, grazie 
alla contaminazione delle arti, dei materiali e, come già detto, i 
ne del bacino segnico delle avanguardie: sullo sfondo, l’anelito ad un rapporto 
sempre più partecipativo con l’osservatore, sostanziato dalla ricerca di sfruttare 
al massimo l'attrattività dei modelli e dalla esaltazione delle qualità estetiche dei 
disegni leonardeschi. Di grande rilievo anche la volontà di sperimentare sistemi 
nuovi di esposizione, come nel caso dei dipinti, da esportare poi nei progetti 
museali permanenti?*. 

L'eterogeneità dei ‘pezzi’ e la necessità di documentare il carattere prefigurativo 
dell'operosità di Leonardo impose, accanto all'esposizione di oggetti originali, l'im- 
piego di fotografie (anche in negativo) e fotomontaggi (e fotomosaici), accompagnati 
dalla realizzazione di grandi pannelli arricchiti dalla riproduzione di frasi icastiche di 
Leonardo, con scelte grafiche diverse da sala a sala e K declinavano le più avanzate 
ricerche coeve del /ettering, inteso ormai come parte integrante del design”. I disegni 
e modelli, in particolare, valorizzavano il concetto della multiscalarità - carattere di- 
stintivo, come si è già accennato, delle riflessioni grafiche e progettuali dell’artista - 
stimolando la messa a punto di nuovi linguaggi per il progetto ostensivo. Un attento 
osservatore, quale Carlo Emilio Gadda, scrisse a tal proposito”: 


La fotografia acquista necessariamente validità comoda, e riesce di grande opportunità 
didattica, a divulgare Leonardo: poiché la dovizie del suo lavoro ci è consegnata per gran parte 
nei manoscritti: qui alla Mostra copiosamente evidenziati negli ingrandimenti fotografici: e i 


La sezione ebbe anche un catalogo a parte ad essa dedicata: Catalogo Ufficiale, 1939. 
?* Colombo, 2015, p. 348. 
7 Giorgione, 2015. 
"Qui era necessario dare ai quadri le migliori condizioni di luce e poter, col sistema piü rapido 
e più semplice, disporre ad uguale altezza e distanza quadri di cui non erano prevedibili le dimensioni 
e neppure il numero. [...] Queste disposizioni, studiatissime, sono state riconosciute di una assoluta 
utilità dal punto di vista museografico anche per l'estrema facilità che consentono nell'esame del dipinto 
anche a tergo, e trovarono la più entusiastica adesione di S.E. Bottai e di Martino Lazzari, Direttore 
Generale alla Belle Arti": Pagano, 1939, p. 9. 

? [n termini generali: Polano, Vetta 2002. 


? Gadda, 1939. 
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disegni delle macchine, talora, tradotti in “modelli”. Un passaggio, un tramite si doveva pur 
escogitare, a voler accogliere la specie e l'indole cinquecentesca del materiale esibito, nella 
testimonianza fotografica: che é carta del tutto nostra: ad agevolare la "ripresa" dell'appunto 
leonardesco nelle immagini di una tecnica largamente propagatrice. 


Dello stesso tenore, ma più ‘tecniche’, le osservazioni di Rava sulle pagine di 
“Domus”, che si soffermava sulle potenzialità espressive del cosiddetto “photo- 
mural" esteso a tutte le parti dell'ambiente (compreso il soffitto). Riconosciu- 
to da Rava come una invenzione americana, veniva peró presentato come "un 
rinnovamento delle antiche ed italianissime carte di tappezzeria a paesaggio 
panoramico ?!, 

Gli allestimenti delle singole sale vennero affidati ad un nutrito gruppo di 
architetti, composto da nomi di punta del contesto milanese - Giovanni Muzio, 
Gio Ponti, BBPR (senza Rogers, escluso perché ebreo), Arata etc.-, affiancati da 
giovani progettisti (Bianchetti e Pea, Pica etc.). Della supervisione generale, con 
pieni poteri di coordinamento da questo punto di vista, fu incaricato Giuseppe 
Pagano che, tuttavia, ricevette la nomina di responsabile unico a sole cinque set- 
timane dall inaugurazione”. 

La filosofia progettuale di Pagano si riconosce nella estrema razionalità che 
permea il progetto generale, dove la predominanza di pana muri bianchi creava 
una unitaria scenografia cosi da far risaltare l'oggetto leonardesco. Angolodome- 
nico Pica (1907-1990) allesti con grande sobrietà il Salone d'Onore del Palazzo 
dell'Arte, destinato ad ospitare opere originali di Leonardo, con il posto principa- 
le riservato all Adorazione di Magi degli Uffizi. Giovanni Muzio (1893-1982) con 
l'ing. Carlo Bruno Negri, si occupó della sistemazione della facciata del Palazzo, 
dove l'ingresso era fiancheggiato da due grandi pannelli decorati con la reitera- 
zione del nome dell'artista in caratteri ‘littori’, a trasformare un motivo grafico 
in un sistema ornamentale altamente comunicativo (Fig. 7). Muzio fu incaricato 
anche dell'allestimento dell'atrio monumentale al primo piano, dominato dalla 
ricostruzione, a scala colossale, di una macchina leonardesca per il sollevamento 
delle artiglierie, scenograficamente posta alla base dello scalone d'onore. 

La sala dedicata all'immagine di Leonardo fu curata da due giovani architetti 
milanesi Angelo Bianchetti (1911-1994) e Cesare Pea (attivo negli anni Trenta- 
Quaranta), che si sarebbero distinti nei decenni successivi nell’interior design, 
nella progettazione di padiglioni fieristici e negli allestimenti temporanei. Nel- 
la sala che più di altre, "i piano icastico, doveva celebrare il mito del genio, 
furono impiegati elementi tubolari e cavi di acciaio che disegnavano ‘sculture 
geometriche’ complesse, ad articolare lo spazio con la creazione di una astratta 
scenografia: “per la maggiore libertà del tema - nota Pagano - [la sala] potè essere 
studiata con una vivace autonomia architettonica, realizzata con motivi plastici e 
coloristici inediti? (Fig. 8). Banfi, Belgioioso, Peressutti curarono le sale a tema 
artistico dedicate ai pittori di scuola e ambiente leonardesco, secondo un sobrio 
linearismo che ne sostanziava la cifra distintiva: l'ampio grigliato del soffitto si 
prolungava parzialmente sulle pareti a creare dei binari verticali che costituivano 


3! Rava, 1939, p. 39. 
32 Pagano, 1939, p. 6. 
3 Pagano, 1939, p. 7. 
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il sistema di sostegno dei dipinti. 

Piero Portaluppi (1888-1967) si prese carico del tema di “Leonardo architet- 
to” per la parte dell’architettura civile e religiosa, mentre la “Sala dell’Urbanistica 
di Leonardo” fu allestita da due urbanisti lombardi Cesare Chiodi (1885-1969) 
e Aldo Putelli; entrambe le sezioni furono coordinate da Gino Chierici (1877- 
1961)** (Fig. 9). Per la sala dell’architettura, la restituzione dei progetti leonar- 
deschi si affidava a modelli in scala realizzati in cotto (Fig. 10) e in gesso disposti 
su ampi tavoli bianchi, e alla riproduzione di disegni alle pareti, così da rendere 
comprensibile il percorso filologico alla base della Di ricostruzione. La scelta di 
realizzare i modelli non in legno ma in argilla creava un originale effetto croma- 
tico e sembra rispondere alla necessità di evocare cromie e materiali tipicamente 
lombardi, a enfatizzare la centralità del soggiorno milanese nella operosità leo- 
nardesca. Le due sezioni erano ospitate in un'unica grande sala ed erano separate 
da un pannello decorato da un bugnato isodomo da cui erano ‘estruse’ bugne a 

unta di diamante, citazione del paramento del torrione del Castello Sforzesco, 
restaurato’ da Luca Beltrami (1854-1933) nell'ultimo decennio del XIX secolo”. 
La sezione dedicata all’ingegneria militare vide impegnati Giulio Arata (1881- 
1962) e Alberto Alpago Novello (1889-1985): “Questa sezione è forse quella che 
meglio si presta a dai di modelli capaci di interessare oltre gli studiosi, 
il gran pubblico”, così avrebbe scritto Ignazio Calvi nei documenti preparatori 
all'organizzazione della mostra?*. Ed è proprio qui che alcune modalità espositive 
esperite nella Mostra della Rivoluzione fascista (1932) si uniscono a processualità 
ostensive già impiegate nella mostra dell’ Aereonautica del 1934, preannunciando 
le soluzioni approntate, per esempio, nella “Mostra dei trattati antichi” presso 
la VII Triennale di Milano dell’anno successivo”: alle grandi fotomurali che ri- 
producevano i disegni di Leonardo, si accompagnavano la messa in mostra di 
modelli al vero e in scala ridotta, creando un allestimento di forte dinamicità e 
coinvolgimento. A proposito di queste tre sale Pagano avrebbe scritto?*: 


Ho cercato di creare una atmosfera viva e di suscitare un interesse immediato attorno agli 
studi leonardeschi, soprattutto sulle sue prodigiose divinazioni di urbanistica. In quest'ultimo 
settore specialmente, che rappresenta profezie ‘premature” anche per Milano del ventesimo 
secolo, gli architetti Chiodi e Pultelli hanno cercato di spiegare la inequivocabile razionalità 
dello spirito leonardesco. Nella sala degli studi militari invece, cogliendo l'occasione della- 
pertura a palcoscenico verso lo scalone, Ravasi e Brambilla, con la collaborazione di Predaval 
e di Spilimbergo, hanno allestito un insieme spettacolare che commenta ed accompagna le 
svariate applicazioni tecniche ideate dall'ingegnere militare di Cesare Borgia e di Lodovico il 
Moro. 


Un'atmosfera quasi metafisica e sospesa caratterizzava, invece, la sala dell'Ana- 
tomia (Fig. 12), curata da Giuseppe Pagano e Bruno Ravasi (1911-1978): il co- 
siddetto Uomo vitruviano aveva un posto di primo piano ed era messo in relazio- 


5 Ivi, p. 12. 

3 Di Biase, 2014. 

36 Jacobone, 2017, p. 15. 
7 Papini, 1940. 

?* Pagano, 1939, p. 12. 
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ne con un albero spoglio colorato di rosa - ripreso dal disegno Windsor 12417r, 
o Windsor 12431v o ancora dal disegno Ms G. f. 30v - a dare corpo al rapporto 
uomo-natura, secondo l'analogia fra sistema arterioso e venoso e la ramificazione 
delle piante proposta da Leonardo. Accostato ad esso, Pagano realizzó una com- 
posizione astratta tridimensionale, dove cavi di acciaio si univano a leggeri telai 
metallici: elemento centrale in questa vera e propria scultura era il supporto che 
sosteneva, in una teca trasparente, la riproduzione di un cuore umano”. 

Nel segno della Modernità si collocava anche la Sala della Botanica, impronta- 
ta da un severo linearismo, con soluzioni espositive che valorizzavano il rapporto 
con l’osservatore: i pannelli che univano disegni e brani di dipinti di Leonardo 
furono disposti all'altezza dell'occhio dei visitatori e inclinati verso di essi. 

La sala della Meccanica, curata da Renato Camus (1891-1943) e Giorgio Mi- 
noletti (1910-1981) proponeva modelli di macchine leonardiane: “Of course, 
there was some forcing on the interpretative level to allow for the contexts of 
theatrical staging, visitor involvement, and interactivity, heralding the times"^". 
Nella sala “dell’Idraulica, della Marina e della Cartografia”, che ospitava modelli 
di macchine, furono ancora una volta presentati fotomontaggi e riproduzioni dei 
disegni ‘fuori scala’: il disegno Windsor n. 12685r, relativo al progetto per un 
nuovo canale di bypass dell’ Arno, faceva da immenso fondale alla ricostruzione di 
una grande macchina scavatrice”! (Fig. 13). I modelli della Sala della Meccanica 
sarebbero stasi esposti l’anno successivo a New York, e poi a Tokyo nel 1942, 
andando distrutti nel viaggio di ritorno. 

La sezione dell'Aereonautica fu posta sotto la responsabilità scientifica di Raf- 
faelle Giacomelli, già curatore della mostra milanese del 1934 sullo stesso tema, 
con Francesco Cutry. Tornarono ad occuparsi di questo tema allestitivo gli stessi 
architetti che avevano curato la Sala dei Precursori nell'esposizione del 1934: Lu- 
igi Figini e Gino Pollini. Come per la sala dell'ingegneria, la contaminazione di 
modelli, disegni in fac-simile e fotomurali furono i media scelti dai progettisti 
per l'allestimento. Di grande impatto emotivo, in particolare, doveva apparire la 
gigantografia di uno di diluvi di Windsor (Winsdor 12380), scelto per fare da 
sfondo ai modelli di macchine volanti e del paracadute (Fig. 14). 


Gli studi leonardiani fra XX e XXI secolo hanno utilizzato la costruzione di 
modelli, sia ‘fisici’ sia virtuali come strumento di conoscenza e approfondimento 
delle riflessioni grafiche e testuali dell’artista, valorizzando al contempo le poten- 
zialità didattico-espositive di tali oggetti (Fig. 15). Le mostre richiamate in questo 
contributo rappresentano senza dubbio l’origine di questa linea di ricerca e quin- 
di hanno un ruolo significativo nell'ambito della fortuna critica e dell'approccio 
ermeneutico alla questione di Leonardo ingegnere, scienziato e architetto. D'altra 
parte, la ricchezza del contributo di Leonardo all'evoluzione del pensiero sulla res 
aedificatoria, a scala architettonica e urbana - se pur esperito su un piano perlopiù 
teorico - è un tema che si coagula proprio con la mostra del 1939, secondo moda- 


? Pagano, 1939, p. 14; Iacoboni 2017, p. 26 
4° Giorgione, 2015 

^! ibidem. 

4 Ibidem. 
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lità di restituzione che hanno influenzato per decenni l'approccio degli studiosi al 
tema. Ritengo che la sensibilità degli architetti coinvolti nella progettazione e rea- 
lizzazione della mostra del 1939, che faceva seguito anche all'interesse sviluppato 
proprio nell'ambito dei progettisti su alcuni versanti del pensiero leonardesco*, 
abbia delineato chiavi interpretative consolidatesi nel tempo, riconoscibili anco- 
ra nella monografia Leonardo architetto di Carlo Pedretti (1978). Solo in tempi 
recentissimi, liberados progressivamente dalla luce deformante del mito, la sto- 
riografia si è correttamente interrogata su quale sia stato l'approccio dell'artista 
all’architettura, ovvero se si possa o meno parlare di “Leonardo architetto”. Certo 
è che Pica, Pagani e Figini-Pollini riuscirono a cogliere le originali caratteristiche 
della forma mentis di Leonardo e valorizzarne gli aspetti vicini alla propria con- 
temporaneità, o comunque funzionali alla affermazione della nuova architettura, 
con esiti significativi sul piano espositivo: di grande suggestione risultano ancora 
oggi le pagine di Casabella in cui i progetti ‘urbanistici’ di Leonardo veniva avvi- 
cinati alla Ville Radieuse di Le Corbusier o agli scenari urbani di Hilberseimer^. 
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Fig. 1: Leonardo da Vind, Esperimento per verificare la capacità della forza umana di battere con sufficiente 
energia l'ala, Parigi, Institut de France, Ms BE 88v. 


PADIGLIONI 


A - Ministero dell Aeronautica 
B- idem 

C - Ministero della Guerra 

D - Ministero della Marina 

E - Ministero dei Lavori Pubblici 


PALAZZO - PIANO SUPERIORE 


1 - Ingresso 
2 - Toscana 
- Firenze 
4 - Brescia, Bergamo, Pavia 
5 - Milano 
6 - Emilia 
7 - Bologna 
8 - Roma 
9 - Veneto 
10 - Liguria 
11 - Lunigiana 
12 - 13 - Campania 
15 - 16 - Piemonte 
17 - Fotog. Musei Vaticani 
18 - Passaggio 
19 - Uffici Ministero Economia 
20 - Salone Conferenze 
21 - Ministero P. T. T. Rep. Francese - I. M. T. E. 
22 .23 - 24 - 25 - Ministero delle Comunicazioni 


3A 
v 
Fig. 2: Pianta del complesso del Palazzo delle Esposizioni delle Belle Arti con l'individuazione delle se- 


zioni in cui si articolava l Esposizione nazionale di Storia della Scienza di Firenze, 1929. (Da Guida alla 
prima esposizione nazionale di storia della scienza 1929). 
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Fig. 3: Giuseppe Schneider, Ricostruzione ideale della macchina per il volo da Monte Ceceri esposta all E- 
sposizione nazionale di Storia della Scienza di Firenze, 1929 (da Giacomelli 1939). 
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Fig. 4: Sala del Ministero dell'Aerona 


utica alla Esposizione nazionale di Storia della Scienza, 1929 (Fi- 
renze, Museo Galileo). 
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Fig. 5: G. Pagano, Sala di lacaro alla Mostra dell'Aeronautica, Milano 1934 (da Casabella, 80, 1934). 
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Fig. 6: L. Figini, G. Pollini, Sala dei Precursori alla Mostra dell’Aeronautica, Milano 1934 (da Casabella, 
80, 1934). 
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Fig. 7: Giovanni Muzio, Allestimento dell'ingresso del Palazzo dell'Arte in occasione della Mostra di 
Leonardo da Vinci, Milano 1939 (da Casabella, 141, 1939). 


123 


Emanuela Ferretti 


=== 
TTITZ-I— 


LE 


= 


= 


reef 
» m, 
= 
=== == 


———— 
p— 
——— 
eee 
I 
E 
O 
nu 
a 
PE 
o 
—_—. 


y 


PEN LIT 


rii | 


Fig. 8: La Sala dei ritratti di Leonardo nella Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939, (da Casabella, 
141, 1939). 
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Fig. 9: La Sala dell'architettura nella Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939, (da Casabella, 141, 
1939). 


Fig. 10: Modelli ricostruttivi in cotto di edifici disegnati da Leonardo esposti nella Sala dell'architettura 
alla Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939 (da Mostra di Leonardo da Vinci. Catalogo 1939). 
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Fig. 11: Sala dell'architettura militare nella Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939. Vista dallo scalo- 
ne d'ingresso (da Casabella, 141, 1939). 
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Fig. 12: La Sala dell'anatomia nella Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939, (da Casabella, 141, 1939). 
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Fig. 13: La Sala dell idraulica nella Mostra di Leonardo da Vinci, Milano 1939, (da Casabella, 141, 1939). 
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Fig. 15: Vista di alcune ricostruzioni virtuali della “Mostra Leonardo in 3D", Milano, Fabbrica del 
Vapore (4 giugno -26 settembre 2019). 
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La Convenzione UNESCO sulla Protezione 


del Patrimonio Mondiale 


CHIARA BOCCHIO - CLAUDIA MASSI 


L'UNESCO e la nascita della Convenzione del Patrimonio Mondiale 

Il 16 Novembre del 1945, a seguito delle violenze e delle distruzioni cau- 
sate dai due conflitti mondiali, nasce 'UNESCO (United Nations Educational, 
Scientific and Cultural Organization), agenzia specializzata dell'ONU, fondata 

er contribuire al mantenimento della pace'. La cooperazione internazionale sta- 
bilica con la nascita del UNESCO è stata ulteriormente rafforzata da un evento 
straordinario che ha avuto luogo negli anni Sessanta del Novecento: la deviazione 
del fiume Nilo per la costruzione della diga di Assuan in Egitto, con il rischio di 
veder sommersi gli antichi templi di Abu Simbel. A seguito di ciò, si creò una for- 
te mobilitazione internazionale che mise in guardia la comunità mondiale sulla 
necessità di attuare misure di protezione rapide e ben coordinate. Dopo un appel- 
lo dei governi dell'Egitto e del Sudan, l'UNESCO nel 1959 lanciò una campagna 
internazionale per la salvaguardia di Abu Simbel, finanziata da cinquanta paesi, 
con una somma pari a 80 milioni di dollari americani (World Heritage Centre, 
2012). I templi na salvati, sezionandoli e ricomponendoli a quota più ele- 
vata rispetto al livello delle acque e, in questo modo si dimostrò che nel mondo 
esistevano siti di un Eccezionale Valore Universale tale da presentare un interesse 
per l’intera umanità e che pertanto necessitano di essere protetti da minacce quali 
conflitti armati, distruzioni di tipo intenzionale, pressioni economiche, catastrofi 
naturali e cambiamenti climatici. 

Nel 1972, nasce la Convenzione per la Protezione del Patrimonio Mondiale 
Culturale e Naturale (UNESCO Convention concerning the Protection of World 
Cultural and Natural Heritage), ispirata dalla sinergia internazionale del grande 
progetto di Abu Simbel e dalle successive campagne del’ UNESCO iui anni 
Sessanta per conservare tesori come la città di Venezia e Firenze, in Italia, dopo 
l'alluvione del 1966, la città di Moenjodaro in Pakistan e il tempio buddista di 
Borobodur in Indonesia nel 1972 (World Heritage Centre, 2012). 


! Come recita l'articolo 1 della Costituzione del’ UNESCO «l'Organizzazione ha il principale 


obiettivo di contribuire alla pace e alla sicurezza, promuovendo la collaborazione tra le nazioni attraver- 
so l'educazione, la scienza e la cultura onde garantire il rispetto universale della giustizia, della legge, dei 
diritti dell’uomo e delle libertà fondamentali che la Carta delle Nazioni Unite riconosce a tutti i popoli, 
senza distinzione di razza, sesso, lingua o religione» (UNESCO, 1945). 


131 


Chiara Bocchio - Claudia Massi 


La Convenzione del Patrimonio Mondiale (1972) 

Nel 1972 i primi Stati Membri firmarono la Convenzione del Patrimonio 
Mondiale e si impegnarono a preservare monumenti e siti naturali e culturali sul 
loro territorio. 

Come specificato nel paragrafo 49 delle Linee Guida Operative per l'Applica- 
zione della Convenzione del Patrimonio Mondiale, la missione di tale Conven- 
zione consiste nell'identificazione, protezione, tutela e trasmissione alle presenti 
e future generazioni dei patrimoni culturali e naturali di tutto il mondo che pos- 
siedono un Eccezionale Valore Universale (Outstanding Universal Value — OUV), 
ovvero quel significato culturale e/o naturale così eccezionale da trascendere i 
confini nazionali e da essere di importanza comune per le generazioni presenti e 
future di tutta l'umanità. In quanto tale, la tutela permanente di questo patrimo- 
nio è della massima importanza per l’intera comunità internazionale (UNESCO 
World Heritage Centre, 2019a, 20). 

Nella Convenzione si intende per patrimonio culturale un monumento, un 
gruppo di edifici o un sito di valore storico, estetico, archeologico, scientifico, 
etnologico o antropologico. Per quanto riguarda il patrimonio naturale, invece, 
esso consiste in rilevanti caratteristiche fisiche, biologiche e geologiche, nonché 
l'habitat di specie animali e vegetali in pericolo e aree di particolare valore scien- 
tifico ed estetico. 

Un sito per essere di Eccezionale Valore Universale deve soddisfare: 

e almeno uno dei dieci criteri (sei sono per il patrimonio culturale e quat- 
tro per il patrimonio naturale); 

e rispondere ai requisiti di Integrità ed/o Autenticità; 

e avere un sistema adeguato di gestione e protezione per garantire la salva- 
guardia del sito. 

I siti Patrimonio Mondiale "appartengono a tutte le popolazioni del mondo, 
al di là dei territori nei quali essi sono collocat (Commissione Nazionale Italia- 
na per l'UNESCO, n.d.). 


La Convenzione del Patrimonio Immateriale (2003) 

Non si deve considerare Patrimonio Mondiale anche quei patrimoni culturali 
immateriali, che da meno di vent'anni hanno iniziato ad essere iscritti in un'altra 
apposita Lista UNESCO. Tale Lista è il risultato della Convenzione del 2003 
per la Salvaguardia Patrimonio Culturale Immateriale (UNESCO Convention for 
the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage). La Lista Rappresentativa e 
il Registro delle Migliori Pratiche di Salvaguardia sono basate su patrimoni cul- 
turali non materiali e sono individuati direttamente dalle popolazioni (e non da 
autorità ed esperti tecnici come nel caso della Lista del Patrimonio Mondiale) che 
li ritengono “elementi” (e non siti) di grande significato per la comunità. Gli ele- 
menti della Lista del Patrimonio Culturale Immateriale mutano nel tempo, tanto 
da essere considerati dei “patrimoni viventi”, che vengono trasmessi di genera- 
zione in generazione (Curtis, 2016). Per “patrimonio culturale Giai sin- 
tendono le prassi, le rappresentazioni, le espressioni, le conoscenze, il know-how 
— come pure gli strumenti, gli oggetti, i manufatti e gli spazi culturali associati 
agli stessi — che le comunità, i gruppi e in alcuni casi gli individui riconoscono 
in quanto parte del loro patrimonio culturale. Come esplicitato nell'articolo 2 
della Convenzione UNESCO del 2003, il "patrimonio culturale immateriale" si 
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manifesta nei seguenti settori: 

a) tradizioni ed espressioni orali, ivi compreso il linguaggio, in quanto veicolo 
del patrimonio culturale immateriale, 

b) le arti dello spettacolo, 

c) le consuetudini sociali, gli eventi rituali e festivi, 

d) le cognizioni e le prassi relative alla natura e all'universo, 


e) l'artigianato tradizionale (UNESCO, 2003). 


La Lista del Patrimonio Mondiale e la sua evoluzione 

La Lista del Patrimonio Mondiale (World Heritage List), risultato della Con- 
venzione del 1972, puó essere immaginata come una mappa genetica della storia 
dell'umanità. La condizione fondamentale per entrare a far parte della Lista del 
Patrimonio Mondiale è essere siti materiali culturali, naturali e misti (con carat- 
teristiche sia culturali che naturali), aventi un ^Eccezionale Valore Universale". 

La Convenzione del Patrimonio Mondiale é di importanza internazionale, tut- 
tavia, il processo di candidatura dei siti parte a livello nazionale, ovvero dallo Stato 
Parte. [UNESCO incoraggia gli Stati Parte, Paesi che hanno aderito alla Conven- 
zione del Patrimonio Mondiale, a indicare siti del proprio territorio nazionale da 
inserire nella Lista e ad occuparsi della loro tutela e conservazione. Infatti, affinché 
un sito sia iscritto deve prima essere indicato dallo Stato Parte in cui esso si trova. 

La candidatura del sito viene esaminata da esperti internazionali afferenti agli 
Organi Consultivi del Centro del Patrimonio Mondiale? che valutano tecnica- 
mente se l'inclusione del sito nella Lista del Patrimonio Mondiale sia giustificata 
o meno. Gli esperti degli Organi Consultivi consigliano il Comitato del Patri- 
monio Monde mediante report e valutazioni tecniche, se iscrivere o meno il 
sito candidato. 

Il processo di nomina dei siti è un processo sia tecnico che politico, poiché il 
voto decisivo sull'iscrizione o meno viene espresso dal Comitato del Patrimonio 
Mondiale (World Heritage Committee), composto dai rappresentanti ufficiali di 
21 Stati Parte eletti dall'Assemblea Generale. Il Comitato, che si riunisce una 
volta l'anno, é responsabile dell'applicazione della Convenzione, definisce l'uso 
del Fondo per il Patrimonio Mondiale (World Heritage Fund), destina l'assistenza 
finanziaria su richiesta degli Stati Parte, esamina i report sullo Stato di Conserva- 
zione dei siti iscritti, richiede agli Stati Parte di agire in caso i siti non siano gestiti 
in modo appropriato, decide quali siti iscrivere nella Lista del Patrimonio Mon- 
diale, cosi come quei siti Patrimonio Mondiale da inserire nella Lista in pericolo 
(UNESCO World Heritage Centre, n.d.a). 

I primi siti Patrimonio Mondiale sono stati iscritti nel 1978. Negli ultimi 
decenni, la Lista è passata da 12 siti inseriti nel primo anno a esattamente 1121 
proprietà nel 2019. 


2 Gli Organi Consultivi sono il Consiglio Internazionale dei Monumenti e dei Siti (ICOMOS), 
il Centro internazionale di studi per la conservazione ed il restauro dei beni culturali (CCROM) e 
l'Unione Mondiale per la Conservazione della Natura (IUCN). Le candidature vengono seguite diret- 
tamente da ICOMOS (per i siti culturali) e IUCN (per i siti naturali), mentre ICCROM fornisce al 
Comitato del Patrimonio Mondiale consulenza in merito alla conservazione dei siti culturali e attività 
di formazione. 
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Differenze di rappresentazione a livello geografico 

Il Centro del Patrimonio Mondiale (World Heritage Centre) - formatosi nel 
1992 all'interno di UNESCO per coordinare internazionalmente le questioni 
legate alla Convenzione del Patrimonio Mondiale - organizza la Lista secondo 
cinque aree geografiche: Africa, Stati arabi, Asia e Pacifico, America Latina e 
Caraibi, ed Europa e Nord America. Alcune di queste aree sono prevalentemente 
rappresentate all'interno della Lista del Patrimonio Mondiale, mentre altre sono 
abbastanza sottorappresentate. 

L'Europa e il Nord America è l'area geografica che presenta più siti Patrimonio 
Mondiale, ben il 47,1996 della Lista, per un totale di 50 Stati Parte, 529 proprie- 
tà, delle quali 453 culturali, 65 Euh e 11 miste. In questo contesto, l'Italia con 
55 siti nel 2019 élo Stato Parte, insieme alla Cina, che detiene il maggior numero 
di siti al mondo (UNESCO World Heritage Centre, n.d.b). Per l'Italia, cinque 
sono i siti naturali e 50 quelli culturali, otto dei quali rientrano nella categoria dei 
paesaggi culturali (UNESCO World Heritage Centre, n.d.c). 

Il numero di siti inscritti nella Lista del Patrimonio Mondiale è aumentato 
in modo significativo, tuttavia vi sono lacune sostanziali nella rappresentazione 
della Lista. 193 sono gli Stati Parte firmatari della Convenzione del Patrimonio 
Mondiale, di questi solo 184 hanno inviato al Centro del Patrimonio Mondiale 
la loro "Tentative List”, ovvero quell'inventario delle proprietà che ogni Stato 
Parte intende prendere in considerazione per la nomina alla Lista del Patrimonio 
Mondiale. Ad oggi 26 Stati Parte su 193 non hanno siti iscritti (UNESCO World 
Heritage Centre, n.d.b): Bahamas, Bhutan, Brunei, Burundi, Comore, Isole 
Cook, Gibuti, Guinea Equatoriale, Eswatini, Grenada, Guinea-Bissau, Guyana, 
Kuwait, Liberia, Maldive, Monaco, Niue, Ruanda, Saint Vincent e Grenadine, 
Samoa, Sao Tome e Principe, Sierra Leone, Sudan del Sud, Timor Est, Tonga, e 
Trinidad e Tobago (UNESCO World Heritage Centre, n.d.d). 


Differenze di rappresentazione a livello di tipologia di sito 

Nella Lista risultano piü siti culturali (869), rispetto ai siti naturali (213) e siti 
misti (39) (UNESCO World Heritage Centre, n.d.e). 

Nonostante sia lampante il distacco tra i siti culturali e naturali e misti, l'U- 
nione Mondiale per la Conservazione della Natura (IUCN), organo consultivo 
di UNESCO per le proprietà naturali, ha dichiarato il limite massimo raggiungi- 
bile per i siti Logli e misti, ovvero 300, dopo il quale si svaluterebbe il signifi- 
cato dell'Eccezionale Valore Universale e della Lista. Pertanto, IUCN non ritiene 
che vi sia uno sbilanciamento numerico tra cultura e natura, credendo che un 
numero compreso nell'intervallo di 300 siti naturali e misti dovrebbe essere suffi- 
ciente per completare questa parte della Lista del Patrimonio Mondiale (IUCN, 
2004, 13). 

Inoltre, esistono specifiche tipologie di siti che possono essere iscritti nella 
World Heritage List. 

Nell'Allegato 3 delle Linee Guida Operative per l Applicazione della Conven- 
zione del Patrimonio Mondiale (Operational Guidelines for the Implementation of 
the World Heritage Convention), il Comitato del Patrimonio Mondiale ha identi- 
ficato e definito diversi tipi specifici di proprietà culturali e naturali e delle linee 
guida per facilitare la valutazione di tali proprietà per l'iscrizione nella Lista. Ad 
oggi, queste riguardano le seguenti categorie, sebbene sia probabile che altre pos- 
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sano essere aggiunte a tempo debito: 

a) Paesaggi culturali; 

b) Città e centri storici; 

c) Canali; 

d) Itinerari (UNESCO World Heritage Centre, 20192, 82). 

Attualmente iscritti nella Lista vi sono 1121 siti, di cui 314 Città e centri 
storici e 113 Paesaggi Culturali. Se si guardano i grafici elaborati dal Centro del 
Patrimonio Mondiale (Fig.1) riguardanti le tipologie di siti che sono stati iscrit- 
ti dall'apertura della Lista, è possibile constatare come vi sia una diminuzione 
dell'iscrizione di Città, ma la nomina di Paesaggi Culturali risulta in incremento, 
nonostante gli esperti ritengano questa, insieme a quella delle “Città”, una tipolo- 


gia di sito già ampiamente rappresentata, principalmente in Europa (UNESCO 
World Heritage Centre, n.d.b.). 


Azioni attuate per diminuire le discrepanze 

L'anno 2000 é stato caratterizzato da un aumento importante delle iscrizio- 
ni all'interno della Lista: ben 61 siti nominati, di cui 21 Città in un solo anno 
(UNESCO World Heritage Centre, n.d.b.). Nel 2000, infatti, il numero di can- 
didature per Paese, che era inizialmente limitato a uno, passó a due all'anno (uno 
culturale, uno naturale). Nel tentativo di migliorare ulteriormente le categorie 
di siti sottorappresentate e la copertura geografica, il Comitato del Patrimonio 
Mondiale decise nel 2018 di limitare il numero di candidature esaminate ad ogni 
sessione e presentate da ciascuno Stato Parte. 

Infatti, per contenere e rallentare il numero di iscrizioni alla Lista, da febbraio 
2018 è stato fissato il limite di una candidatura a Stato Parte e a 35 il numero 
annuale massimo di candidature valutate dal Comitato del Patrimonio Mondia- 
le. Questo limite comprende anche le candidature rinviate riferite a precedenti 
sessioni del Comitato, estensioni dei confini dei siti già iscritti (salvo modifiche 
minori dei confini del sito) e candidature transfrontaliere e seriali (UNESCO 
World Heritage Centre, 2019a, 22). Come specificato nel paragrafo 61 delle Li- 
nee Guida Operative per l'Applicazione della Convenzione del Patrimonio Mon- 
diale, il seguente ordine di priorità viene applicato nel caso in cui venisse superato 
il limite annuale di 35 iscrizioni: 

* candidature presentate da Stati Parte che non possiedono siti iscritti 

* candidature presentate da Stati Parte che hanno fino a tre proprietà iscritte 

* nuovo invio di candidature da revisionare, che non sono state trasmesse 
agli Organi Consultivi competenti a seguito del limite annuale dei 35 siti 

e candidature che sono state precedentemente escluse a causa del limite an- 
nuale di 35 siti e a causa dell'applicazione delle presenti priorità 

e candidature di siti naturali 

* candidature di siti misti 

e candidature di siti transfrontalieri/ transnazionali 

* candidature da parte di Stati Parte in Africa, Pacifico e Caraibi 

e candidature presentate da Stati Parte che hanno ratificato la Convenzione 
del Patrimonio Mondiale negli ultimi venti anni 

e candidature presentate da Stati Parte che non hanno avanzato candidature 
per cinque anni o più 
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e candidature di Stati Parte, ex membri del Comitato, che hanno accettato 
su base volontaria di non avere una candidatura esaminata dal Comitato durante 
il loro mandato. Questa priorità viene applicata per quattro anni dopo la fine 
del loro mandato presso il Comitato (UNESCO World Heritage Centre, 2019, 
22-23). 


Nel 1994, il Comitato del Patrimonio Mondiale ha approvato e avviato la 
Strategia Globale per una Lista del Patrimonio Mondiale equilibrata, rappre- 
sentativa e credibile (Global Strategy for a Balanced, e Ced and Credible 
World Heritage List). Lo scopo di questa Strategia é quello di creare un equilibrio 
tra i siti culturali e naturali di Eccezionale Valore Universale, cosi come tra le aree 
geografiche rappresentate nella Lista (UNESCO World Heritage Centre, n.d.f). 

Pertanto, gli Organismi Consultivi hanno iniziato ad intraprendere studi 
comparativi e tematici al fine di fornire un contesto per le loro valutazioni in 
ambito di iscrizione dei siti. 

Alla sua 28a sessione nel 2004, il Comitato del Patrimonio Mondiale ha va- 
lutato le analisi più recenti riguardanti la Lista del Patrimonio Mondiale e le 
Tentative Lists. Tali analisi sono state condotte dal Consiglio Internazionale dei 
Monumenti e i Siti (ICOMOS) e l'Unione Mondiale sl Conservazione della 
Natura (IUCN) su base regionale, cronologica, geografica e tematica al fine di 
a i progressi della Strategia Globale (UNESCO World Heritage Centre, 
n.d.f). 

ICOMOS ha condotto uno studio dal 1987 al 1993 che sottolineava come 
gli Stati Parte in Europa avessero iscritto nella Lista più città, monumenti cristia- 
ni e/o architetture di tipo elitista, rispetto a siti di tipo vernacolare (UNESCO 
World Heritage Centre, n.d.f). 

Nel 2005 ICOMOS ha pubblicato lo studio “The World Heritage List Fillin 
the Gaps — an Action Plan for the Future”, sottolineando come le cause relative À 
divario all'interno della Lista del Patrimonio Mondiale ricadano in due categorie 

rincipali: 
a strutturali: riguardanti il processo di nomina del Patrimonio Mondiale e 
la gestione e protezione delle proprietà culturali; 

e  equalitative: relative al modo in cui le proprietà sono identificate, analiz- 
zate e valutate (ICOMOS, 2005, 7-8). 

Invece, lo studio di IUCN ha evidenziato come i siti naturali e misti attual- 
mente iscritti nella Lista del Patrimonio Mondiale coprono quasi tutte le regioni 
e gli habitat del mondo con una distribuzione relativamente equilibrata. Tuttavia, 
risultano ancora grandi lacune nella Lista del Patrimonio Mondiale per aree natu- 
rali come: praterie tropicali / temperate, savane, sistemi lacustri, tundra e sistemi 
polari e deserti freddi (IUCN, 2004, 1). 

Dalla creazione della Strategia Globale, 39 nuovi Paesi hanno ratificato la 
Convenzione del Patrimonio Mondiale, molti dei quali provenienti da piccoli 
Stati delle isole del Pacifico, Europa orientale, Africa e Stati arabi (UNESCO 
World Heritage Centre, n.d.f). 

Negli ultimi vent'anni, il numero di Stati Parte che hanno firmato la Conven- 
zione ER Patrimonio Mondiale é passato da 139 nel 1994 a 193 nel 2019 (UNE- 
SCO World Heritage Centre, n.d.d). Il numero di Stati Parte che hanno presen- 
tato Tentative Lists conformi é cresciuto da 33 a 184 (UNESCO World Heritage 


136 


Montecatini Terme nella candidatura seriale transnazionale “The Great Spas of Europe” 
La Convenzione UNESCO sulla Protezione del Patrimonio Mondiale 


Centre, n.d.g). Sono state inoltre promosse nuove categorie di siti Patrimonio 
Mondiale, come i paesaggi culturali, itinerari, patrimonio industriale, deserti, 
siti costieri marittimi e piccole isole (UNESCO World Heritage Centre, n.d.f). 

Il Comitato del Patrimonio Mondiale lavora in collaborazione con tutti gli 
Stati Parte della Convenzione del Patrimonio Mondiale e con i suoi tre Organi 
Consultivi ICOMOS, IUCN e ICCROM, al fine di rendere sempre piü diversi- 
ficata, rappresentativa ed equilibrata la Lista del Patrimonio Mondiale. 

Gli sforzi da parte di UNESCO nel preservare il Patrimonio Mondiale sono 
innegabili. Tuttavia, la Lista del Patrimonio Mondiale ha continuato a crescere 
a favore degli Stati Parte in Europa. Nonostante i recenti dati dimostrino come 
il numero di iscrizioni in Europa sia diminuito rispetto agli ultimi decenni, nel 
2019, su 29 siti iscritti, l'area Europa e Nord America ha ottenuto il maggior nu- 
mero di proprietà nominate: 15 nell'Europa e Nord America, 10 nell'area Asia e 
Pacifico, 2 nei Paesi Arabi, 1 nella regione Africana e nessun sito nell'area Latino 
America e Caraibi (UNESCO World Heritage Centre, n.d.b). 

Alcune possibili azioni per ovviare a tale squilibrio potrebbero essere: revisio- 
nare la Strategia Globale, documento chiave per l'identificazione e valutazione 
dei siti, che risale a circa 25 anni fa; rafforzare il sistema prioritario stabilito a 
febbraio 2018, in cui si privilegiano gli Stati Parte privi di siti inscritti, cosi come 
limitare il numero di proprietà nominate ogni anno per Paese (UNESCO World 
Heritage Centre, 2019a, 22). 

Negli ultimi anni, ICOMOS e sempre più i Centri di Categoria II stanno 
lavorando allo sviluppo e aggiornamento del documento “The World Heritage 
List Filling the Gaps — an Action Plan for the Future”, al fine di comprendere quali 
siano le categorie sovrarappresentate e in quali regioni, cosi come le tipologie di 
sito sulle quali rivolgere maggior attenzione. 


I siti transfrontalieri e seriali transnazionali 

Attualmente, gli Stati Parte stanno sempre piü spesso intraprendendo can- 
didature di tipo transfrontaliero, ovvero di siti collocati in territori di Stati Par- 
te aventi confini adiacenti, e di candidature seriali transnazionali, caratterizzate 
quindi da una serie di componenti appartenenti a Stati Parte differenti. 

In questo ultimo caso, tutte le parti del sito sono legate l'un l'altra, costituen- 
do in questo modo un singolo sito. Ogni parte componente dovrebbe contribuire 
all'Eccezionale Valore Universale della proprietà nel suo insieme in modo sostan- 
ziale e riconoscibile, includendo possibilmente anche attributi di tipo immateria- 
le. Gli Stati Parte coinvolti sono chiamati a istituire una gestione congiunta per 
sovrintendere all'amministrazione dell'intero sito transnazionale seriale (UNE- 
SCO World Heritage Centre, 2019b). 

A] 2019 risultano 39 siti transfrontalieri e seriali transnazionali (UNESCO 
World Heritage Centre, n.d.d). I siti transnazionali presenti nella Lista coinvol- 
gono 67 Stati Parte su 167 aventi siti iscritti: 20 sono i siti transnazionali cultu- 
rali, 16 naturali e 3 misti. L'Italia é attualmente coinvolta in 6 siti transnazionali, 
la Germania in 7 e la Francia in 4 (UNESCO World Heritage Centre, n.d.e). 

Queste tipologie di sito portano a notevoli aspetti positivi. I progetti tran- 
sfrontalieri e/o transnazionali contribuiscono, infatti, a migliorare i principi fon- 
danti della Convenzione del Patrimonio Mondiale, progettata per costruire la 
pace attraverso la cooperazione culturale e per favorire la responsabilità collettiva 
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nei confronti del patrimonio condiviso. 

In particolare, le connessioni che caratterizzano il sito favoriscono continui 
scambi di conoscenze, valori e risorse, cosi come una programmazione strategica 
unitaria. Una candidatura transnazionale coinvolge un maggiore numero di siti 
nel beneficiare della protezione data dalla Convenzione del 1972, cosi come del 
suo ampio network di stakeholders e di un maggiore accesso a possibili fonti di 
finanziamento. Inoltre, la candidatura di un sito transnazionale risulta spesso un 
esercizio molto complesso, poiché mette insieme più componenti provenienti 
da Stati Parte diversi con sistemi legali e di gestione differenti. Proprio per la sua 
complessità, l'iscrizione di un sito transnazionale contribuisce ad aumentare la 
credibilità della Lista del Patrimonio Mondiale. Infine, un sito transnazionale, 
coinvolgendo più Paesi, rafforza le relazioni politiche e diplomatiche, ed il soste- 
gno alla conservazione e valorizzazione del patrimonio. 

Sebbene tali iniziative siano considerate positive, è importante stabilire indi- 
cazioni e linee guida sempre più chiare al fine di garantire che le candidature dei 
siti seriali e transnazionali siano adeguatamente preparate e che i siti siano gestiti 
dopo la loro iscrizione. 


Da diverso tempo è sorto un dibattito culturale tra gli esperti del settore sulla 
chiusura o meno della Lista del Patrimonio Mondiale e sui relativi tempi per 
completare la rappresentatività della Lista. Infatti, alcuni esperti ritengono che vi 
sia un numero finito di siti esistenti e potenziali per l'inclusione Bu del 
Patrimonio, sebbene sia necessario ulteriore lavoro analitico per determinarlo con 
fiducia. Nonostante ció, le attuali Linee Guida Operative per l'Applicazione del- 
la Convenzione del Patrimonio Mondiale (ultimo aggiornamento risale a luglio 
2019) affermano al paragrafo 58 che nessun limite formale è imposto riguardo al 
numero di siti iscrivibili nella Lista del Patrimonio Mondiale (UNESCO World 
Heritage Centre, 2019a, 21). 

La Convenzione e di conseguenza la Lista del Patrimonio Mondiale sono nate 
con l'obiettivo di riconoscere e proteggere siti materiali di importanza universale, 
la cui distruzione costituirebbe una perdita per l'intera umanità. Risulta fonda- 
mentale mantenere la Lista, poiché, essendo il mondo in continua evoluzione 
sia dal punto di vista naturale che culturale, è possibile che altri Patrimoni di 
Eccezionale Valore Universale o nuove conoscenze scientifiche si generino con 
il tempo. Inoltre, la Lista possiede la capacità di aumentare l'attenzione e l'inte- 
resse pubblico nei confronti del Patrimonio e di conseguenza della sua tutela e 
protezione. Difatti, se non fosse per essa, diversi Patrimoni di Eccezionale Valore 
Universale verserebbero probabilmente in condizioni ben più problematiche del- 
le attuali, se non addirittura danneggiati o scomparsi. 

Vero anche che la Lista necessita di un contenimento, dato l’incremento note- 
vole che essa ha avuto in tempi così rapidi. Al fine di non svalutare il ruolo della 
Convenzione e della Lista del Patrimonio Mondiale, converrebbe, appunto, limi- 
tare il numero di siti iscritti annualmente, rallentando il processo di inclusione e 
cercando di coinvolgere quei Stati Parte e siti che non sono stati ancora rappresen- 
tati nella Lista e che costituiscono delle “pietre mancanti” all’interno della mappa 
dell'umanità. Diventa quindi importante che vi sia una giusta rappresentazione 
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della Lista, che parta dagli Stati Parte dall’individuazione dei patrimoni di Ecce- 
zionale Valore Universale all'interno dei propri territori, e dall'implementazione 
di un appropriato sistema di protezione e gestione che consenta il mantenimento 
e la trasmissione di questo valore alle presenti e future generazioni. 


La candidatura seriale transnazionale “The Great Spas of Europe" e Mon- 
tecatini Terme 

Sulla base di quattro criteri indicati nella Convenzione del Patrimonio Mon- 
diale, e precisamente il IP, il I, il IV? e il VIS, la città di Montecatini Terme è 
iscritta dal primo luglio 2014 nella Tentative List, insieme ad altre 15 città termali 
europee. Essendo nata ed essendosi sviluppata esclusivamente come città termale, 
Montecatini é stata prescelta, unica in Italia, per sostenere la candidatura seriale 
transnazionale delle maggiori città termali europee, in base a quei caratteri di 
Autenticità e di Integrità che sono il presupposto per l'inserimento nella Lista 
del Patrimonio Mondiale. Nel maggio 2016, il gruppo dei ministeri di ogni 
stato (International Steering Group - ISG)* e quello EET esperti (International 
Working Group - ING, hanno selezionato soltanto 11 città fra le 16 scelte in 
origine (Karlovy Vary, Mariánské Lázné, Frantiskovy Lazne, nella Repubblica 
Ceca capofila; Bath, nel Regno Unito; Baden Baden, Bad Kissingen, Bad Ems, in 
Germania; Baden bei Wien, in Austria; Vichy in Francia; Montecatini Terme, in 
Italia e Spa, in Belgio). 

Il processo era iniziato nel 2011 e aveva coinvolto, nel corso degli anni, quat- 
tro gruppi di lavoro, riuniti di volta in volta nelle città inserite nella candidatura 
o in alcune capitali dei paesi di appartenenza, come Praga, Parigi o Roma. Si 
tratta dei due già citati gruppi (IWG e ISG) per la preparazione del Dossier di 


* Mostrare un importante interscambio di valori umani in un lungo arco temporale o all'interno 


di un’area culturale del mondo, sugli sviluppi dell'architettura, nella tecnologia, nelle arti monumentali, 
nella pianificazione urbana e nel disegno del paesaggio. 

4 Essere testimonianza unica o eccezionale di una tradizione culturale o di una civiltà vivente o 
scomparsa. 

^ Costituire un esempio straordinario di una tipologia edilizia, di un insieme architettonico o 
tecnologico o di un paesaggio che illustri uno o pià importanti fasi nella storia umana. 

6 Essere direttamente o materialmente associati con avvenimenti o tradizioni viventi, idee o cre- 
denze, opere artistiche o letterarie dotate di un significato universale eccezionale. 

7 Questa candidatura sui siti culturali, intesi come esempi di “città”, è quella che coinvolge un 
maggior numero di stati e di comuni rispetto alle altre candidature transnazionali italiane, ovvero: Cen- 
tro storico di Roma, le proprietà extraterritoriali della Santa Sede nella città e San Paolo fuori le Mura (Città 
del Vaticano, Italia, 1980 e 1990) sito culturale; La ferrovia retica nel paesaggio dellAlbula e del Bernina 
(Italia, Svizzera, 2008) sito culturale; Monte San Giorgio (Italia, Svizzera, 2010) sito naturale; Palafitte 
preistoriche intorno alle Alpi (Austria, Francia, Germania, Italia, Slovenia, Svizzera, 2011) sito culturale; 
Opere di difesa veneziane tra XVI e XVII secolo. Stato di terra-stato di mare occidentale (Croazia, Italia, 
Montenegro, 2017) sito culturale, Antiche faggete primordiali dei Carpazi e di altre regioni d'Europa 
(Albania, Austria, Belgio, Bulgaria, Croazia, Germania, Italia, Romania, Slovacchia, Slovenia, Spagna, 
Ucraina, 2017) sito naturale. 

8 Per l’Italia gli architetti Adele Cesi e Francesca Riccio. 

? Per Montecatini Terme l'architetto Claudia Massi, insieme agli architetti Adele Cesi e Francesca 


Riccio. 
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candidatura, del gruppo dei sindaci (Mayors Steering Group - MSG)! e dal 2016 
del gruppo per la Gestione del sito (Site Managers Group - SMG)". A Monte- 
catini, dal 2018 é stato istituito un ufficio comunale per le pratiche necessarie 
al’ UNESCO e per la eventuale gestione del sito". Nel mese di settembre 2019 
gli esperti ICOMOS hanno visitato le undici città termali e nel luglio del 2020, a 
Fuzhou in Cina durante la 44° sessione del Comitato del Patrimonio Mondiale, 
si conoscerà il responso. 

Essenziale è la presenza di Montecatini Terme nel novero delle più rappre- 
sentative città termali europee, in quanto essa è un esempio unico di una città 
termale attiva tra il Sette e Novecento, sviluppatasi compiutamente in questo 
secolo, quando si sono meglio enfatizzate le sue specifiche caratteristiche urba- 
ne: la preesistente passeggiata, concepita come un asse di collegamento con il 
medioevale paese di Montecatini Alto, e il parco cittadino, attorno al quale si 
sono insediati complessi termali tradizionali, reinterpretati talvolta sotto il pro- 
filo architettonico in Stile toscano, attraverso una rivisitazione dell'eclettismo e 
del liberty. L'autenticità dell'insieme urbano è comprovata dalla presenza di in- 
frastrutture originali a servizio del turismo termale, quali la ferrovia con le due 
stazioni, una del 1853 e l'altra del 1937, ela funicolare, risalente al 1898. Insieme 
a una clientela di alto rango, tra il XVIII e il XIX secolo, Montecatini Terme ha 
chiamato a sé per la cura delle acque importanti personaggi italiani e stranieri, 
statisti e politici, intellettuali e artisti. 

Per l'inserimento degli 11 comuni nella candidatura alla Lista del Patrimonio 
Mondiale del sito seriale transnazionale, "Ihe Great Spas of Europe”, sono stati 
scelti i seguenti criteri: 

Criterio II. L'influenza del sito sulle moderne città Europee. Le Grandi Terme 
d'Europa sono la testimonianza dello scambio di idee originali che hanno in- 
fluenzato lo sviluppo delle moderne città europee dal XVIII secolo all'inizio del 
XX secolo. Questo scambio prevedeva la realizzazione di piani urbanistici inno- 
vativi e di prototipi architettonici, insieme a strutture destinate ad attività spesso 
interconnesse, dalla medicina al riposo e alla ricreazione, dall'arte, al gioco e allo 
sport. Queste idee sono riuscite a influenzare lo sviluppo del termalismo in altre 
parti del mondo, oltre a incrementare il flusso del pubblico anche in tempo di 
guerra. Le Grandi Terme d'Europa sono diventate centri di sperimentazione per 
un fine prettamente curativo, secondo un approccio positivistico nei confronti 
della scienza e in particolare della medicina. 

Criterio III. Città termali e salute. Le Grandi Terme d'Europa sono una per- 
fetta testimonianza della consapevole cura per la salute umana, sviluppatasi in- 
torno alle sorgenti minerali naturali. Si tratta di un fenomeno culturale che si é 
sviluppato a partire dal XVIII secolo fino ai primi decenni del XX secolo e che 
rientra in una tradizione illuminista, sensibile alla trasmissione di valori transna- 
zionali e di una nuova concezione delle relazioni tra cittadini europei, tra le classi 


10 Per Montecatini Terme, oltre al sindaco, la dottoressa Beatrice Chelli, già consigliera comunale. 

11 Per Montecatini Terme la dottoressa Chiara Bocchio che ha redatto il Piano di Gestione Locale. 

7? L'ufficio è diretto dalla dottoressa Rafaella Verdicchio (Site Manager), responsabile di area del 
comune, con la collaborazione dell'ufficio urbanistica, in particolare dell'architetto Fabio Ciliberti e 
della geometra Clara Lazzeretti. 
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sociali e tra le differenze di genere. Al centro della cultura termale c’è una filosofia 
legata alla diagnosi e alle prescrizioni mediche, alle diete sane e all'esercizio fisico, 
che, insieme a una gradevole permanenza in luoghi con opportunità di svago e di 
piacere, sono alla base del nascente turismo di massa. 

Criterio IV. Una peculiare tipologia urbana. Le Grandi Terme d'Europa rap- 
presentano un eccezionale esempio di una nuova tipologia urbana — la “città 
termale” —, una configurazione architettonica, di pianificazione urbanistica e pro- 
gettazione del paesaggio di alta qualità, organizzata in base alla posizione La 
delle sorgenti minerali naturali e indissolubilmente legata all’ evoluzione culturale 
della “cura” e del turismo moderno, avvenuta tra il Settecento e gli anni Trenta del 
Novecento. A differenza di qualsiasi altro tipo di insediamento del diciottesimo 
secolo, queste città combinano architettura, urbanistica innovativa e progettazio- 
ne del paesaggio. Il complesso termale comprende sempre le sorgenti e le sale per 
utilizzare le acque curative, i ‘kurhaus’, i colonnati e le gallerie, gli ospedali e altri 
stabilimenti curativi, le sale per i congressi, i casinò, i teatri e le sale da concerto, 
le gallerie di negozi, gli cdi e i villini, le chiese di vari culti, le infrastrutture, il 
tutto é inserito in uno spazio a verde, fatto di passeggiate, di parchi e di giardini, 
aree per lo sport e il divertimento, escursioni nei boschi. 

Criterio VI. Vettori di una cultura transnazionale. Le Grandi Terme d'Europa 
possono essere considerate laboratori transnazionali per elaborare idee e per di- 
battere problematiche sociali, politiche e artistiche, in un clima sostanzialmente 
neutrale e tollerante, tale da contribuire a plasmare la nuova Europa. In quanto 
luogo di incontro internazionale, le terme mettono in contatto personalità di 
varia estrazione sociale, ospiti di spicco, appartenenti al mondo delle arti e delle 
discipline umanistiche, nonché di sovrani, politici e diplomatici europei, élite 
nazionali e internazionali. Come "rifugio" preferito di compositori e musicisti, 
scrittori e poeti, pittori e scultori, le città termali hanno ispirato opere artistiche 
e letterarie di significato universale. Qui, molte opere originali sono state conce- 
pite, eseguite o esposte per la prima volta. 


Le peculiarità di Montecatini Terme 

Tra Sette e Ottocento, la moderna ‘città termale’ prende forma e si configura 
attraverso il concretizzarsi di due differenti concezioni: la ‘città delle acque’ e la 
‘città giardino’. Anche la Montecatini novecentesca nasce da questa doppia ma- 
trice, sebbene nella cittadina toscana la ville d'eau rimanga poco percettibile nella 
connotazione più ampia, in quanto si ritrovano nel suo tessuto urbano pochi rife- 
rimenti allo scorrere libero dei flussi di acqua o al suo permanere nei laghetti, fat- 
to salvo l'interno degli stabilimenti ove, accanto alle fonti curative, sono presenti 
anche specchi d’acqua artificiali. Rimanda invece al concetto di ‘città giardino’ 
il verde pubblico disposto su una vasta area, la cui importanza nel contesto è già 
ben evidenziabile nell'impianto sette-ottocentesco della Montecatini dei Bagni, 
con i suoi giardini termali, con i suoi parterre, con i suoi viali, dai quali le vedute 
prospettiche si aprono sul paesaggio circostante, tanto che non è una forzatura 
estendere il concetto di ‘città giardino’ a quello di ‘città paesaggio’, materializza- 
tosi nel Novecento, quando si sarebbe realizzato un vero e proprio parco termale, 
inteso non solo come luogo circoscritto, ma come una porzione di territorio che 
si dilata fino a confondersi con le aree circostanti agli stabilimenti. 

Già nel primo nucleo settecentesco voluto da Pietro Leopoldo si riconoscono 
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gli elementi fondanti del successivo disegno urbano della città termale, cresciuto 
poi abbastanza razionalmente. La passeggiata di collegamento ai complessi terma- 
li — il viale del Tettuccio oggi viale Verdi — diventa subito un segno riconoscibile 
a livello paesaggistico, quale cono ottico rivolto verso la collina di Montecatini 
Castello. Nel Novecento è l'opera di Giulio Bernardini che dà un rinnovato volto 
alla Montecatini dei Bagni. Questi, maturata un'esperienza durante un viaggio di 
studio nelle maggiori città termali mitteleuropee, riesce a riprendere l'essenza del- 
la ville d'eau allora affermata, con i parchi, gli stabilimenti, le industrie, i loggiati, 
le botteghe, gli edifici per il gioco e lo svago, i villini etc., per poi riproporla, in 
modo originale, in un ambiente prettamente toscano. E ancora con l'intervento 
di Ugo Giovannozzi, attraverso la "ricucitura" dei complessi termali, la costruzio- 
ne di edifici satelliti, come quelli industriali o sportivi, e la realizzazione del Tet- 
tuccio divenuto emblema della città, Montecatini precisa meglio la sua identità, 
ulteriormente definita mediante la realizzazione di architetture indispensabili alla 
comunità, quali il palazzo municipale, opera di Raffaello Brizzi in collaborazione 
con Luigi Righetti, oppure la stazione ferroviaria, progettata negli anni Trenta da 
Angiolo Mazzoni, o la piscina delle Panteraie, realizzata negli anni Cinquanta su 
disegno di Pietro Porcinai. 

Se la realizzazione della città inizia nel Settecento, la storia delle terme è più 
antica: una sorgente tra le più importanti, il Tettuccio, era conosciuta già da 
tempo, come è attestato da molti trattati, quelli di Michele Savonarola (1485), 
Giacomo Franciotti e Bartolomeo Viotti (1552), Domenico Bianchelli (1553), 
Gabriele Falloppio (1564), Pompeo Della Barba (1566), Andrea Bacci (1571), 
Andrea Cesalpino (1602), Alessandro Bicchierai (1788), Francesco Redi (1795). 
La grande fortuna delle acque curative inizia tuttavia nella seconda metà dell'Ot- 
tocento, in conseguenza anche di molte indagini scientifiche sulle proprietà tera- 
peutiche delle singole fonti. Alla loro valorizzazione danno un notevole impulso 
Fedele Fedeli e Paolo Savi, con la pubblicazione della Storia Naturale e Medica 
delle Acque Minerali dell’Alta Val di Nievole e specialmente di Montecatini (1870). 

Alla base del termalismo ‘moderno’ esiste l'assoluta necessità di realizzare un 
ambiente urbano capace di coniugare il complesso delle attività curative con il 
riposo e lo svago. Il parco è un LL sostanziale per caratterizzare la ‘città 
giardino’: una città confortevole e funzionale per il soggiorno degli ospiti, ma 
anche un'oasi privilegiata, dove il paesaggio si compenetra con l'architettura, os- 
sia con gli edifici termali, con le strutture alberghiere e con i villini e gli annessi 
giardini in scala minore, con i teatri, i cinema, i casinò o con gli impianti per le 
attività sportive. 

Alla fortuna della città termale contribuirono fattori che erano tra loro forte- 
mente legati. Una positiva risposta all'immagine urbana, di volta in volta rinno- 
vata in tempi brevi, era in corrispondenza lo livello delle strutture ricet- 
tive alberghiere realizzate nei primi del Novecento. Ma la piacevole permanenza 
in città dipendeva anche dalle manifestazioni artistiche o ricreative che si suc- 
cedevano durante la stagione di cura. D'altra parte, erano numerosi i musicisti 
che durante la stagione delle cure permanevano a Montecatini, come Gioacchi- 
no Rossini, Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini, Ruggero Leoncavallo, Umberto 
Giordano, Pietro Mascagni, Arturo Toscanini. 

Risale ai primi anni del Novecento una prima Mostra d'Arte figurativa alle Ta- 
merici, realizzata dalla direzione delle Terme, una manifestazione riproposta per 


142 


Montecatini Terme nella candidatura seriale transnazionale “The Great Spas of Europe” 
La Convenzione UNESCO sulla Protezione del Patrimonio Mondiale 


diversi anni. Sospesa durante la Grande guerra per riprendere nel 1921, la mostra 
accoglieva opere di pittori e scultori di fama. Agli inizi degli anni Trenta anche al 
Palazzo delle Esposizioni (attuale istituto termale Grocco) veniva organizzata una 
mostra di pittura e scultura, a cura della Società delle Belle Arti di Firenze. Questi 
eventi espositivi erano pubblicizzati con manifesti originali che riprendono gli 
stilemi cari alla grafica allora di moda, ispirati al lavoro di Aubrey Beardsley, Jan 
Toorop, Gustav Klimt, come nel manifesto della VII Mostra, e di Alfons Mucha, 
come in quello della IX Mostra. 

Con il linguaggio della grafica si vuole esprimere, secondo la moda del tempo, 
la “gioia di vivere” in un ambiente particolarmente elegante, frequentato da per- 
sonaggi celebri: così succede quando si realizzano le illustrazioni per le cartoline 
postali o si delineano caricature di villeggianti noti o anonimi. Di una serie di 
disegni umoristici è autore per esempio Romeo Marchetti (1876-1940), illustra- 
tore e caricaturista romano, un personaggio soggiornante durante la stagione a 
Montecatini già a partire dal 1901. Insieme alle serie di cartoline sul tema delle 
acque generalmente umoristiche, ne appaiono altre destinate a rappresentare il 
volto della città con la vita che vi si svolge, grazie all’opera di numerosi fotografi a 
cui si deve oggi un patrimonio iconografico indispensabile per indagare la Mon- 
tecatini del tempo. 

La vita artistica è arricchita dalla presenza di gallerie d’arte piccole e numerose 
accanto ad altre di maggiore importanza (in totale nel 1962 se ne annoverano 
sedici), quali La Barcaccia, Flori, Ghelfi. Nelle gallerie si tengono esposizioni 
personali o collettive, dedicate ad alcuni artisti di wu italiani e stranieri, da De 
Chirico a Casorati o da Carrà a De Pisis, solo per fare qualche nome. E da que- 
sto substrato che nasce l’idea di realizzare un'istituzione stabile dedicata all’arte 
contemporanea, volta anche a raccogliere l’opera di artisti del passato che erano 
stati vicini alla città. «A Montecatini vidi le cose con volto nuovo e vi divenni 
scrittore», ha affermato per esempio Lorenzo Viani nel 1919. E le opere del pit- 
tore viareggino vengono così accolte nell’ Accademia d'Arte Scalabrino appena 
fondata. Questa, dopo diverse sedi, trova la sua definitiva collocazione nel 1970, 
ove viene esposta una collezione arricchita soprattutto tramite donazioni. 

Alla fama di Montecatini contribuiscono diversi film, in quanto la città viene 
prescelta come set dalle varie produzioni e dai relativi registi. Per fare qualche 
esempio vengono girate sequenze di Camping di Franco Zeffirelli (1957), Una 
Rolls-Royce Gialla di Anthony Asquith (1964), Amici Miei atto II di Mario Moni- 
celli (1982), Oci Ciornie di Nikita Michalkov (1987). 


13 Si veda C. Massi, il pannello descrittivo e la brochure della mostra “Montecatini Garden Spa of 
Europe. La città termale tra Settecento e Novecento”, allestita presso il palazzo comunale di Montecatini 
Terme, 21 settembre 2019 - 19 aprile 2020. 
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“Io comincio da una forma. Anche prima di sapere l'argomento, comincio da una 
struttura visiva e all'interno di questa forma conosco il contenuto. " 


RoBERT WILSON 


“Di Menelao? Della tempesta? No, non posso dirglielo. . . /(voce inaudibile)/ 
Ma no. . . non possiamo dirgli che è scomparso con li altre navi, oggi. . . /(voce 
inaudibile)/ è un giorno felice, oggi, meglio non guastarlo. C’è tempo per ogni 
cosa, e oggi dovrà essere un giorno di festa. Se inviamo messaggi di merda, se 
diciamo che abbiamo perso l’esercito intero si spezzerebbe l’intera città, con tutti 
gli uomini che abbiamo strappato alle loro case — un cazzo di boomerang, lo ca- 
pisci? Allora sì sarebbe un funerale, ma il nostro! Un bel canto funebre di merda. 
Invece, vaffanculo, oggi noi diamo notizia della vittoria a una città che si aspetta 
la salvezza e che sta già festeggiando. Cosa vuoi che gli dica? Che si è scatenata la 
furia degli dei? Che non è vero che dio è dalla nostra? Vuoi che gli dica questo?” 

La voce esce a soprassalti da una trasmittente lasciata in collegamento per er- 
rore. Davanti alla facciata del palazzo regale di Agamennone, in Argo. Un oggetto 
inanimato che diventa vivo. Dice la verità che non si potrebbe dire, invade lo 
spazio dietro le parole, abbassa e modernizza il lessico, crea un discorso ingiusto 
più giusto di qualsiasi altro. Non si tratta dello script di una serie tipo Bastardi 
senza gloria, ma della traduzione, riadattamento e rifacimento che Anagoor ha 
compiuto sull’ Orestea di Eschilo. Il lavoro di Anagoor e del regista, Simone 
Derai, sul testo di Eschilo è stato veramente sartoriale: la cucitura di un quilt 
eccelso, che riproduce l'originale aderendogli per punti, ma che tra un punto e 
l’altro immette la novità, la creazione nuova ed eterna. Il brano in citazione non 
esiste, all origine, eppure sì. Più eschileo del testo tradizionalmente tradotto, dice 
tutto, e serve egregiamente da battistrada per un grande discorso sul discorso 
del mito in teatro, nel teatro della contemporaneità. E quanto la traduzione, è 
efficace l'oggetto, e la scenografia. La catasta di trasmittenti su cui la Sentinella 
trascorre le sue notti (sul tetto degli Atridi, secondo il testo) è un sintomo della 
grande capacità di questo gruppo di far convergere su specifici elementi scenici 
una trama estremamente articolata ed efficace bi significati. E di farlo in modo 
inatteso, originale, destabilizzante. 

La Lu (sempre rimessa in vita, in ogni secolo: nessun altro genere co- 
nosce la molteplicità di riproposte di questo) è un discorso sul mito. Ovvero? 
Non certo una specie di repertorio di fabulae abitate da semidei disneyani, trame 
possibili pronte all'uso. E un discorso sul mito perché ne riproduce il “caratte- 
re compositivo e frammentario, costruito secondo una combinazione di parti 
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giustapposte attraverso polarità semantiche, secondo un intreccio di elementi 
eterogenei e antitetici" (Sacco 2013: 10): e a maggior ragione lo è per il suo ca- 
rattere eminentemente visivo, che implica sempre e comunque un' audience e la 
sua referenza, e una modernissima tecnica di montaggio. Si tratta di un genere 
che si snoda per ambivalenza semantica e per rovesciamento di prospettive, non 
perdendo tuttavia la sua capacità di "dire gli universali', quel contenuto collet- 
tivamente condiviso che è plurale intrinsecamente, ben lontano, pur nella sua 
attendibilità, dalla rigida, inflessibile identità del /ogos. Di piü: l'identità tragica 
si riverbera sempre nella differenza, cosicché "non é l'unità che contiene il mol- 
teplice, ma il molteplice che contiene al suo interno l’unità” (Sacco 2013: 10). 
Un prisma complesso. Da subito: pare che Ateneo attribuisse proprio a Eschilo 
l'affermazione secondo cui il suo lavoro si limitava a “raccogliere le briciole del 
banchetto omerico” (Ateneo VIII: 39). In questa sentenza si mette in luce con 
chiarezza quanto frammentario ed episodico sia il materiale tragico: un filo strap- 
pato dalla lunga trama epica, utilizzato in una nuova combinazione. Un nucleo, 
una piccola parte di una storia già nota, trattata in modo credibile, magari non 
vero, ma possibile. Il mito dell’ Orestea era già presente in Omero, apparteneva 
già all’enciclopedia dell’epica: “Egisto ha costruito il mio destino di morte, Egisto 
insieme alla mia sposa malvagia, dopo avermi inviato a casa, a banchetto, come si 
uccide un toro alla greppia” racconta il fantasma di Agamennone a Odisseo nella 
nekuya (Odissea XI 409 sgg). Eschilo evidentemente raccoglie tutti gli accenni 
e i frammenti del mito degli Atridi rintracciabili nei vari poemi epici, li ripensa 
drammaturgicamente, li distende in scena, crea una forma drammatica così sti- 
lizzata che sembra impossibile divergerne Graves 2008: 382). La ‘forma tipica 
di questa trilogia, tutti lo sanno, racconta di un re che si allontana dalla patria 
per compiere un'impresa e che, rientrando, viene ucciso da chi in sua assenza ha 
tramato per prenderne il posto e il potere: diretta conseguenza, la vendetta del 
figlio spodestato, a sua volta perseguitato e straordinariamente, per imprevedibile 
intervento divino, assolto. Questa la forma di base. Ma la tragedia, proprio per la 
sua plurivocità, per la sua polifonia di ragioni parziali, per il suo formarsi “sul mo- 
vimento antilogico, dialettico, sull'andirivieni di domanda e risposta fra coro e 
corifeo, coro e attore, attore e attore" (Centanni 2003: XXVII), conosce continue 
variazioni. Come gli dei, che si manifestano per intermittenze, secondo l'espan- 
dersi e il rifluire g quella che Aby Warburg chiamava ‘onda mnemica’, ovvero 
quegli ‘urti successivi della memoria che colpiscono una civiltà in rapporto al suo 
passato (Calasso 2001: 33), così le varie leggibilità dell’ Orestea hanno prevalso di 
volta in volta e hanno causato interpretazioni successive e linguaggi performativi 
e scelte artistiche diverse. In principio, la chiave è stata ben riassumibile in questo 
slogan di J. P. Vernant: “la città si fa teatro” (Vernant, Vidal Naquet 1976: 12). La 
tragedia riflette la polis, la sua difficoltà antinomica, la sua problematicità, e lo fa 
antiteticamente, come suo solito. Agamennone, ad esempio, è insieme il sovrano 
di Argo, anax di antica stirpe micenea, e il nuovo princeps della polis, in grado di 
dialogare con i cittadini e di promettere al Coro che le decisioni “saranno prese 
insieme in assemblea”(v. 845). Il valore politico dell Orestea forma il cuore di 
molte ipotesi di messa in scena strettamente connesse alle ideologie e agli sfondi 
coevi: fa esse, rimane memorabile quella di Peter Stein, che, portata a termine e 
perfezionata negli anni Ottanta, conobbe sicuramente il suo vertice nella versio- 
ne russa del 1994. Il fascino dell’opera di Eschilo si configurava evidentemente 
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come possibilità di un avvicinamento strumentale, un'approvazione implicita di 
qualunque artista desiderasse glorificare un nuovo assetto politico, diverso da 
un passato iniquo e promessa di un luminoso futuro. Tuttavia, Stein non rimase 
cieco all’assoluta plurivocità del testo, poiché asserì che “tutto quello che si può 
dire sull’ Orestea, anche su ogni singola parola di ogni edizione, può essere la 
domanda e la risposta contraria” (Galletti 2014: 262). Mutatis mutandis, è Pier 
Paolo Pasolini, nel suo diretto corpo a corpo col testo eschileo, a dichiarare che 
“il significato delle tragedie di Oreste era solo e soltanto politico”. Una dichia- 
razione tagliente per un'operazione spudoratamente anticlassicista sugli obiettivi 
della quale il grande il aveva evidentemente le idee chiare: e non solo 
sugli obiettivi, ma anche sui rischi impliciti a un testo da maneggiare con cura 
e da sottoporre ad analisi e comparazioni: “Non sarà mai possibile giudicare la 
letteratura — anche grande — del Decadentismo europeo, se non si aa idee 
precise e definite sulla nozione di “irrazionalità”, e non soltanto su quella di irra- 
zionalismo. Voglio farle un esempio forse un po’ pedante. Lei ha letto l'Orestiade 
di Eschilo? Io me ne sono occupato recentemente, per tradurla. [...] Il culmine 
della trilogia è il momento in cui la dea Atena (la Ragione nata dalla mente del 

adre: priva cioè dell'esperienza uterina, materna, irrazionale) istituisce l'assem- 
bo dei cittadini che giudicano col diritto di voto. Ma la tragedia non finisce 
qui. Dopo l'intervento razionale di Atena, le Erinni — forze scatenate, arcaiche, 
istintive, della natura — sopravvivono: e sono dee, sono immortali. Non si posso- 
no eliminare, non si possono uccidere. Si devono trasformare, lasciando intatta 
la loro sostanziale irrazionalità: mutare cioè da “Maledizioni” in “Benedizioni”. 
I marxisti italiani non si sono posti [. . . ] questo problema e neanche — a quello 
che mi risulta — quelli russi. In Italia i tempi sono probabilmente prematuri: 
non c'è stato ancora l'intervento di Atena. In Russia, al contrario, l'intervento 
di Atena c'è stato: manca ora l'appendice all'intervento: cioè la trasformazione 
delle Maledizioni in Benedizioni (b irrazionalismo disperato e anarchico borghe- 
se, nell'irrazionalismo. . . nuovo). Manca a noi, evidentemente, una Atena. . . © 


(Pasolini 1999: 295). 


“Mi sono gettato sul testo, a divorarlo come una belva, in pace: un cane 
sull'osso, uno stupendo osso pieno di carne magra, stretto tra le zampe, a proteg- 
gerlo, contro un infimo campo visivo" (Pasolini 1999: 295): cosi Pasolini descri- 
ve la smania con la quale ha lavorato alla traduzione dell'opera eschilea, ripor- 
tandola allo stesso italiano medio delle Ceneri di Gramsci, orientando la lingua 
di Agamennone/ Vittorio Gassman in senso ossessivo, barbarico, allitterante: a 
chiarire che il materiale eschileo, dotato di “magrezza elementare", é insieme un 
coacervo di suggestioni, alcune addirittura sempre implicite. Germina, influenza, 
si sdoppia, conosce esiti inauditi. Dalle versioni politiche (Stein, Pasolini) a quel- 
la ‘intellettuale, semiotica’ di Luca Ronconi, alla sorpresa devastante di Romeo 
Castellucci- già limitrofa, questa, alla resa nuovissima di Anagoor. "La polvere, i 
corpi ricoperti di biacca, le maschere, le donne giunoniche, i tubi, gli animali vivi 
e le carcasse, i martelli pneumatici, il sangue": nel racconto di Patrizia Vercesi, 

iovane insegnante di Lettere beneficiata di avere per alunni i componenti del 
fatio gruppo teatrale, il teatro della Societas arriva "in qualche modo già tradito, 
non osservato direttamente, ma già elaborato criticamente" (Derai 2016: 319). 
Del resto, asserisce Simone Derai, “la lezione da apprendere non è stata tanto 
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l'invito a emulare un certo uso dell'immagine, della luce o del suono, questo o 
quello stilema, quanto la chiamata a ripensare radicalmente la rappresentazione 
del tragico, ogni volta come fosse la prima" (Derai 2016: 319). Il messaggio di 
questa nuova Orestea è etico, ecologico, universale, non più solo politico. E le 
modalità per diffonderlo sono estremamente originali. 


Riferendosi a Bertolt Brecht, nel 1961 il regista e drammaturgo francese Ro- 
ger Planchon dichiarava che *la rappresentazione forma al contempo una scrit- 
tura drammatica e una scrittura scenica: ma questa scrittura scenica ha una re- 
sponsabilità uguale alla scrittura drammatica e, in definitiva, un movimento sulla 
scena, la scelta di un colore, di una dichiarazione, di un costume, impegna una 
responsabilità totale" (Mango 2003: 20). La scena, dunque, viene considerata alla 
pari di un testo: i codici scenici con cui é scritta divengono elementi costitutivi 
del dramma, della rappresentazione: veri e propri segni. Nell’ Orestea di Ana- 
goor, lo spazio è un segno estremamente tagliente. Scena vuota, spesso oscura, 
illuminata da luci pittoriche: diremmo estremamente contemporanea: un grande 
schermo, sullo sfondo, due schermi finestra, laterali: ancora segni di estrema con- 
temporaneità, finché non ricordiamo che un tratto tipico della tragedia classica 
era appunto proprio lo spazio extrascenico: “il luogo in cui si svolgeva la vicenda, 
raffigurato dall'orchestra, si definiva anche in relazione ad altri spazi. . . esterni 
all’orchestra ma comunicanti con essa e coinvolti nella vicenda che vi si rappre- 
sentava” (Di Benedetto, Medda 2002: 34). La funzione che spettava loro, tra 
l'altro, era tutt'altro che secondaria: fuori scena si svolgono quasi sempre eventi 
fondamentali alla fzbula tragica, annunciati agli spettatori dalla parola teatrale (la 
rhesis dell’angelos, spesso) che concretizza e rende visibile, o immaginabile, anche 
un luogo molto lontano, in questo modo evocato alla conoscenza del pubblico. 
Gli schermi aprono occhi su uno spazio extrascenico di vario tipo. Il grande 
schermo di sfondo rende visibile il percorso del segnale luminoso che annuncia 
la presa della città, tanto atteso dalla Sentinella e giunto finalmente dalla Troade 
ad Argo. Considerando che nel testo eschileo il racconto del percorso di fiamme 
creava una spiazzante inversione di ruolo, perché veniva pronunciato da Cli- 
temnestra in un monologo che capovolgeva la costante convenzione del teatro 
tragico secondo la quale è il messaggero RON giungendo da uno spazio extrasceni- 
co hi comunica ciò che nessuno sa, la maniera di Anagoor, qui, di mostrare 
i riccioli di fumo, le fiamme lingueggianti, la loro eco disturbante, la creazione 
ossimorica della carta d'Europa, costituisce un doppio salto mortale, un'inversio- 
ne alla seconda che parla subito parole estremamente evocative, pregnanti, spiaz- 
zanti. “Si tratta di un unico take, un'unica zoomata che riprende cinque cartine 
geografiche disposte una di fronte all'altra (Argolide, Peloponneso, Grecia, Coste 
dell'Egeo, Europa) e incendiate una dopo l'altra in modo da rivelare la successiva 
come una serie di sipari di fuoco. Il procedere dello zoom è come un telescopio: 
via via che bruciavamo una mappa dopo l’altra correggevamo il fuoco, creando 
un rapporto concettuale tra il fuoco dell’obiettivo (dello sguardo) e il fuoco dei 
messaggi che avanzano da Troia ad Argo e il fuoco autentico. Quest'unico take 
lo abbiamo proiettato in reverse, in modo tale che per prima appare la cartina 
dell'Europa, ultima a essere bruciata e filmata. L'effetto per lo spettatore è di viag- 
giare dal campo largo dell'Europa all'Argolide" (Zaccheo 2018), spiega Simone 


Derai, mettendo a fuoco, è il caso di dirlo, la contrazione convulsa per cui la 
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tecnica non è che un altro nome del processo interiore, un modo di rendere vivo, 
e visibile, ció che il testo proponeva, suggeriva, sussurrava. 


La funzione degli schermi laterali é ancora più complessa. Da essi, come da 
due ritratti magicamente parlanti, si affacciano due personaggi (Clitemnestra e 
Egisto, Clitemnestra e Oreste) che entrano in contatto visivo e dialogico: mentre, 
in contemporanea, i loro avatar viventi, piü sotto, sulla scena, eseguono un'azione 
diversa, talvolta profondamente contraddittoria di quanto le immagini suggeri- 
scono. Un espediente magico. ^I dispositivi visivi tendono a trasformare il palco- 
scenico in un polittico: la scena viene sagomata come un'immagine multipla dalle 
molte ante. Spunta allora la simultaneità. . . mentre il tempo va, come anticipato, 
snodandosi e spalmandosi nel montaggio. Si creano squarci, aperture sul fuori, 
sull'oltre" (De Min 2016: 23). Ma anche sull'interiorità, “verso l’altrove”, che 
dues è vertiginosamente dentro, una segreta tache noire, una conchiglia circolare 
che rende ragione dei mille strati e delle mille ambagi che conteniamo. Il mera- 
viglioso monologo di Oreste (“c'era un insetto enorme in salotto. Si è scontrato 
per ore contro il vetro cercando di uscire. Era troppo pesante per essere ucciso 
senza rimorsi come un insetto piccolo. Era terrorizzato. . . ") è un exemplum 
molto funzionale. Il tessuto metaforico e l'allusione simbolica certamente sono 
subito percepibili, ma il contrasto fra il monologo angosciato, gelidamente allibi- 
to e stillante sudore doloroso, favorito dalla visibilità minuta aggiunta dal piano 
americano, e il movimento vivo dei due attori che, sulla scena, si incontrano "in 
silenzio”, secondo copione, è vertiginoso. Lo schermo finestra diventa la bocca 
di un pozzo, una tana di coniglio ben più inquietante e meno esibita della cuffia 
orecchiuta del Corifeo di Castellucci, in cui neppure percepiamo di scivolare, 
eppure in quel momento siamo in noi, in quell’assenza magmatica che fa sì che 
si possa asserire che "il rapporto fra le diverse cellule, il momento performativo, 
il possibile dialogo fra i due schermi, la terza finestra, costituiscono la sintassi 
dello spettacolo. Ma tutto coincide con una disposizione esistenziale in perenne 
tensione contro la frana del proprio cosmo personale" (De Min 2016: 24) — che 
pure, eccola, avviene. Per andare dove non sai, devi passare per dove non sai. Mai 
il dettato di Sant Agostino ha colto maggiormente nel segno. “A monte c'è, come 
dicevo prima, una lettura capitale: La selva, un saggio che Cesare Pavese scrisse 
nel 1945 ora raccolto in La letteratura americana e altri saggi. La vera selva non é 
lo spazio aperto, il buio, la tempesta, l'animale. Anche di notte, fuori, all'aperto, 
noi non avremmo cosi paura come della selva che sta nel cuore del nostro com- 
pagno umano, che resta sempre insondabile, inconoscibile. Il vero volto pauroso 
fella natura e l'insondabilità dei nostri compagni uomini" (De Min 2016: 43). 
Attraverso uno schermo specchio, una tana di coniglio, possiamo precipitare nel- 
la selva. Se è un montaggio, è un montaggio per zone inaudite. 


E ancora. Il bruciare delle fiamme nello schermo di sfondo è un tratto con- 
temporaneo incredibile, una rivisitazione di celebri precedenti performativi (il 
fuoco vivo in scena nel Prometheus Landscape di Jan Fabre, per esempio: con la 
raffinata complicazione, per Anagoor, di un gioco sul tempo, perché vediamo 
adesso, in un presente mai esistito, un gioco di attimi pregressi che appaiono e 
si sciolgono in un lampo, creando una stratificazione di momenti che la mente 
dello spettatore ordina e vive in un unico istante di folgorazione, annullando ogni 
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rigida e precodificata categoria temporale) e un colpo d’ala di alta originalità, tut- 
tavia, come spesso avviene nella poetica del gruppo, l'estrema contemporaneità é 
un modo per mostrare, nuda, l'estrema classicità. La Sentinella, ‘distesa sui gomi- 
ti come un cane’, non dorme, ma è immersa in uno stato di dolorosa insonnia, 
e in questa terra di mezzo il segnale di fuoco appare con la stessa icasticità, irra- 
gionevolezza e inappellabile autorità con cui appare il sogno di età classica. Una 
visione che comunica qualcosa, dotata di fisionomia oggettiva, a tratti teatrale, 
in forma di “mimo silenzioso” (Guidorizzi 2013: 12), questo per i Greci era il 
sogno: come la lingua certifica, perché oneiros non significa ‘esperienza onirica’, 
ma ‘figura onirica’, una delle molte: psykè, ad esempio, parvenza spettrale del 
corpo: phasma, apparizione sovrannaturale: ski4, ombra e fantasma dell'aldilà: e 
comunque, il verbo connesso ad oneiros è sempre è comunque idein, perciò non 
si ha o si fa un sogno, ma lo si vede. Lo schermo, il video, sono ferite, squarci e 
tagli verso un altrove, che sia l'interiorità, il mistero, che sia la caverna segreta, 
l'Altrove dove l'apparizione rientra dopo essersi mostrata. Se il teatro di Anagoor 
è spesso “ostensione del mistero”, ecco, qui il prisma del mistero si dali 
tracciando strade in direzioni non battute finora, coerentemente all’asserzione di 
Simone Derai che dichiara che “c'è una sorta di linguaggio a cui siamo fedeli, ma 
contemporaneamente ogni creazione è l'occasione per scardinare alcune modali- 
tà” (De Min 2016: 8). L'Orestea ha veramente bruciato, appiccando il fuoco in un 
ampio raggio di scintille. Nella selva dentro di noi, e alla luce di quella fiamma, 
pale fire di shakespeariana memoria, abbiamo intravisto, percepito, forse compre- 
so quello che non prevedevamo neppure di poter concepire. 
E ancora. Lo schermo ha altre valenze. In primo luogo, aiuta vertiginosamen- 
te l'opsis a conquistare un primato che solo il cinema, prima, le aveva concesso: “il 
primato del visibile ha la capacità di cogliere le cose per come si danno nella pura 
resenza, nella singolarità incommensurabile, nella essenzialità insignificante del- 
h pura datità e passività della cosa in sé” (Ranciére 2006: 12). Senza lo schermo 
non coglieremmo mai la sovrana stanchezza, la pesantezza di carne e spirito che 
trasfigura il volto di Clitemnestra dopo il delitto, né mai sarebbe giocato il gioco 
di avvicinamento vertiginoso (indotto dalla verità indiscutibile dello sguardo, 
del viso dell’attrice) e della negazione verissima (“io non sono io, ho la maschera 
della moglie di questo morto. . . ") che la voce, intanto, pronuncia. Senza lo 
schermo non potremmo mai ricorrere, durante il dramma, a pause di fissità già 
note in antico, capaci di bloccare, nella loro staticità, una wavering identity poi 
squisitamente ovidiana. Secondo Maria Luisa Catoni, é implicita nella recitazio- 
ne la fissità: la teoria degli schemata alludeva all'insieme di elementi da assumere 
per sembrare altro, per “cogliere e comunicare l’ethos del personaggio che si vuole 
imitare. La finzione Lil un momento di fissità e di immobilità congelata in 
un gesto” (Catoni 2008: 103). E se lo schermo ci aiuta a cogliere la fissità vicina 
— cellule di essenza — imposta anche un rapporto dialettico che permette quella, 
dipendente da lui e non identificata in lui, sul palco. Maschera corporea di un 
attore portatore di prosopon, codice icastico non eliminabile, carol. più com- 
prensibile della parola, tassello primario del primo montaggio, lo schema qui vive 
sul palco, sotto lo schermo. Mentre Clitemnestra e Oreste parlano dagli schermi 
finestra, aprendo ferite su varie dimensioni, i performer sul palco, nei movimenti 
misurati, ritmati, lentissimi, un lembo appena più oltre della stasi, si vedono 
affidare un'ulteriore ostensione, che, per reiterare un verbo più volte connesso 
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al lavoro di Anagoor, brucia con un'intensità ancora mai raggiunta, forse, nelle 
opere precedenti. E se Simone Derai ha fatto osservare per altri spettacoli che “il 
video è sempre in relazione con la scena, non è mai semplicemente dato, come se 
allo spettatore fosse posto davanti agli occhi un film, e questo rapporto, a volte, si 
è rivelato fallimentare (vuoi perché l’attore in carne ed ossa è sempre più potente 
del simulacro o perché c'erano sbilanciamenti che andavano ricalcolati)” (De 
Min 2016: 25), sulla bilancia di questa Orestea il rapporto video / scena conosce 
un equilibrio inaudito, di reciproca illuminazione. 

E ancora. Se i video, sia quello sullo schermo di sfondo che quelli degli scher- 
mi finestra, aprono, abbiamo detto, vie diverse per diverse direzioni, il video della 
mucca che precipita nella morte, nella scena di Cassandra, si spinge in direzione 
ancora diversa. Se apparentemente è il più consueto, o il più didascalico, se si 
potrebbe essere tentati di eliminarlo con una spiegazione di livello base (morte 
dell'animale come morte della profetessa, peraltro annunciata dal testo eschileo 
secondo la quale Cassandra va alla morte ‘come un vitellino’), in realtà quella che 
apre è la ferita più ampia. Per un momento, in uno spazio privo di colori (dato 
importante per un mondo grigio come gli Inferi classici verso i quali Cassandra 
sta per discendere) noi siamo autorizzati ad entrare nella mente del personaggio, 
a condividere la sua visione, e l'angoscia. Condividiamo anche un tempo diverso 
(il futuro prossimo, probabilmente, o un passato semidimenticato, o un presente 
ripetitivo, o un prevedibile domani) e un movimento diverso, questo rallentato 
cadere, percezione sensoriale distinta dal movimento normale — e appunto, come 
scrive Bob Wilson, “più gli attori si muovono lentamente, più si vedono cose” 
(Maurin 2010: 21). La lentezza del movimento, la visione indistinta, l'assenza 
di colore, trascinano lo spettatore in un “universo immaginario fatto di trasfor- 
mazioni, di ambiguità e di corrispondenze” (Lehmann 2002: 120) in cui realtà 
uguali e eterogenee vengono collegate in una pluralità di piani, un po’ come i 
‘fasci di relazioni’ che secondo Levi Strauss sostengono la struttura dei miti. Così 
a una logica esplicativa si sostituisce il tempo di questa visione, che si organizza 
appunto secondo una struttura sincro-diacronica tipicamente mitica. In que- 
sta struttura, il lampo grigio della visione che siamo chiamati a intravedere può 
davvero essere tutto: e j^ spiegazione che abbiamo liquidato come semplicistica, 
Cassandra simile all'animale sacrificato, riacquista valore: un altro, e lo stesso. 
"Animals are insidious creatures, refusing to accept simple metaphorical, that is, 
stylistically ornamental roles. They are not simple figures of speech — they merge 
before our eyes. The boundaries of humanity itself are too porous, allowing the 
beast to slip in and out with discomforting ease. The poets powerfully meta- 
phorical language creates an anarchic world where man and beast are muddled, 
where human and non — human species share a single soul” (Heath 2005: 216). 
Il polittico tipicamente Anagoor rende conto di ció: la previsione della profetessa 
è insieme il suo destino e la sua sensazione, e quella intera di un'umanità che si 
definisce nella sua profonda appartenenza all’animalità: cadiamo come animali. 
Le metafore consuete lo affermano: si soffre come una bestia, appunto. Il corpo 
diventa animale nel suo stillare sangue. O nel suo non comunicare. Cadiamo 
come bestie. Muti, senza nessuna capacità di parlare. Non a caso, Cassandra parla 
una lingua straniera (‘la lingua delle rondini’, dice Clitemnestra) e la sua stessa 
interprete dichiara di non capire ciò che sta dicendo — anche se, come replica 
la stessa Cassandra al coro, infine lei sta usando la loro lingua. La museruola, il 
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bavaglio che ha bloccato le labbra di Ifigenia e che diventa qui insistito oggetto 
di scena, ha infiniti significati. Non parliamo per divieto oppressivo: "violenta la 
forza del morso", appunto (Pietrosanti 2018). Non possiamo parlare altro che 
‘parole che volano', perché non veniamo capiti, né esiste un unico senso del- 
la parola. Eschilo, peraltro, era uno specialista dei silenzi. Nei suoi Mirmidoni 
Achille era preda di tragica afasia: si mostrava a lungo a capo chino, chiuso in un 
incrollabile silenzio; il tragediografo, spiega Aristofane (Rane 911-913) lo aveva 
messo in scena secondo una tecnica tutta sua: "innanzitutto collocava sulla scena 
un personaggio velato, un Achille o una Niobe, pretesto della tragedia”; e il si- 
lenzio del personaggio, chiuso nel suo dolore, era incrollabile (Taplin1977: 34). 
Questo silenzio, il celebre ‘silenzio eschileo', “non è solo assenza o solo presenza 
di comunicazione, non é solo libera scelta e consapevole o solo condizione rifiu- 
tata o imposta, non è solo interiorità o esteriorità” (Spina 2015: 11): è mistero, è 
vero silenzio: “il silenzio del contesto (a funzione referenziale, secondo il modello 
di Jakobson) è, almeno da un punto di vista pragmatico, il vero silenzio. Il vero 
silenzio che si ottiene non cancellando il soggetto, non cancellando l’oggetto del 
discorso, ma rimuovendo il contesto, l’intorno della parola” (Caprettini 1989: 
35). Parlando ancora il silenzio, l Orestea a sua volta “displays a constant concern 
over silence, the ways in which silence is produced, and le reasons that influence 
people to remain silent” (Gurd 2001: 2). L'Agamennone addirittura “presents a 
fully developed exposition of the nature of the production of silence in the figure 
of its chorus, who is repeteadly concerned to take back what they are saying, to 
under through speech what they remember, and in other ways to obliterate from 
the record of memory certain events and utterances of the past. Their strategy 
for silencing themselves are said properly ‘silencing discourse" (Gurd 2001: 2). 
Come abbiamo visto, in apertura del dramma, la Sentinella parla parole tessute 
di silenzi, e cosi "segnala i punti opachi della vicenda mitica e della turbolenta 
storia recente cui la vicenda allude. Invece che predisporre, oltre che predisporre 
gli effetti speciali per le azioni e le prove che seguiranno, risucchia gli spettatori 
nella dimensione del segreto, del nascondimento, del cono d'ombra dell'indicibi- 
le" (Beltrametti 2015: 157): davanti al nefas, etimologicamente impronunciabile, 
ineffabile, dichiara di avere "sulla lingua un grosso bue". Del resto, in tutta la 
tessitura della tragedia i segreti affiorano, silenziosi, nelle emozioni, battono su 
tutti gli organi si degli alles e non diventano mai logos — rimangono silenzio. 
Successivamente, l’orrore di Cassandra si traduce nel suo mutismo: è in silenzio 
sul carro di Agamennone, nella scena in cui egli celebra il suo ritorno a casa e 
cede alla volontà di Clitemnestra di passare sui tappeti rossi, rifiuta di rispondere 
alle domande di Clitemnestra, rifiuta di nuovo quando la regina, entrata, esce 
di nuovo a cercarla, in un caso di afasia terrore/orrore nuovamente magistrale, 
che suggerisce senza usare le parole disagio, voci di dentro, assenza di speranza, 
terribili premonizioni. 

Cassandra, dunque, squisitamente eschilea fuor da Eschilo (Anagoor taglia, 
spietatamente, gran parte dell'episodio, concentrandosi sull'impossibilità di 
parlare, rifiuto, paralisi, orrore) resta in silenzio. Le immagini, però, parlano. E 
quando l’animale stramazza sul video, non esistono equivoci. La comprensione è 
immediata. Magari è com — passione: se volessimo dire che cos'è, non sapremmo, 
ma quando la sentiamo, la sappiamo, chioserebbe, ancora, Agostino. La tentazio- 
ne nu tipicamente Anagoor è, qui, strabiliante. La magia di questo teatro 
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“sta proprio nella capacità di liberare una tragicità che è tutta dentro l’immagine, 
ancora pregna di temporalità lontane, dai significati molteplici, accavallati” (De 
Min 2016: 85). Nessuna competizione tra un medium artistico e l'altro: l'imma- 
gine non compete in efficacia e capacità con la parola, perché tra l’altro con essa 
non coincide: né illustra né iui L'immagine è il contenuto profondo della 

arola, e del silenzio ancor più: utilizzando una iunctura di Umberto Eco, è ‘quasi 
Liù cosa’: e in questo ‘quasi sta intera l'efficacia dell'arte. 


I video, abbiamo detto, costituiscono ferite extrasceniche. Ma come ogni 
spettacolo, anche questa Orestea vive in scena. Una scena ‘senza sangue’ (Pie- 
trosanti 2019), nella quale risulta completamente assente la tavolozza purpurea 
che di consueto dipinge la trilogia, connettendosi, ovviamente, alla stessa indica- 
zione eschilea della ‘strada di porpora ‘ che Clitemnestra stende sotto i piedi di 
Agamennone — un colpo di genio eschileo, perché, come scrive Enrico Medda, 
non c'è traccia di questo particolare nelle fonti precedenti: e certo nel teatro di 
pietra, con la sua visione "dall'alto verso il basso, il sentiero purpureo segnava 
come una ferita sanguinante il piano dell'orchestra” (Medda 2017: 2). Niente 

orpora nell’ Orestea di Anagoor, invece. Le sfumature di colore che compongono 
A tavolozza della scena e dei costumi sono squisitamente greche, considerando 
l'estrema oscillazione nella definizione del colore, i grandi campi di senso che 
sostituivano una nomenclatura oggettiva delle tinte con una descrizione psico- 
logica e soggettiva. I colori greci, dai confini labili e facilmente valicabili, erano 
un esperienza umana: estremamente complessa. Ch/oròs, ad esempio, è un termi- 
ne associato al legno, all'acqua di mare, a sabbia, pesci, frutti, fiori, oro, lacrime, 
sangue — dal verde chiaro al giallo chiaro, insomma, e poi al semplice concetto di 
pallore: qualsiasi colore pallido? Di più. Dalla radice ghio, ghel (da cui yellow, e to 
gleam, luccicare) il termine slitta a riferirsi a qualcosa di bagnato, pieno di linfa, 
ancora in boccio, turgido, acerbo o immaturo. E connettendosi alla rugiada o 
all'usignolo, evidentemente gioca invece con un campo semantico in cui il tratto 
principale è l'alba, pallida e umida. Euripide lo usa per il sangue e per le lacrime, 
insistendo sull'umidità e sulla capacità del colore di riflettere la luce: e Josephine 
Balmer, componendo il suo poema sui frammenti dei Mirmidoni eschilei, scrive 
"and Greek is too vague, the language/ of the colour blind. Chloros. We use it/ 
both of rain-drenched summer grass/ as sun-blanched autumn straw (‘Or piss'/ 
as the physician notes with relish)" Balmer 2017: 72). Una scena pallida. Bianca 
come l'aria e l'acqua, che, scrive lo Pseudo Aristotele, sono bianche di natura: e 
anche la terra lo sarebbe, se non venisse tinta — dal lavoro, dal commercio, dal 
sangue. Bianca come gli Inferi: come gli asfodeli, cibo dei morti, come i due 
cipressi bianchi che in alcune versioni fanno sgorgare rispettiva mente la fonte 
dell'oblio e quella della memoria e si ergono ai lati della reggia di Ade. Bianco, 
divina purezza e divino orrore, come gli animali psicopompi delle leggende me- 
dievali (e la cerbiatta — Ifigenia, qui, è completamente bianca) che devono guidar- 
ci ‘in lontani paesi’. Bianco e grigio e luminoso e pallido come "l'arcana miniera 
delle anime: / esse per quella tenebra vagavano/ mute vene d'argento. Tra radici/ 
sgorgava il sangue che affluisce agli uomini,/ e greve come porfido sembrava/ in 
quel buio. Di rosso altro non v'era. " Cosi, divinamente, Rilke (Brodskij 1998: 
214). Un perfetto Baedeker in questo 'sottomondo' grigio e luminoso: “ciò che è 
più rilkiano, nei versi iniziali della poesia, è l'uso del colore. I pallidi toni pastello, 
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dal grigio al porfido opaco fino al mantello azzurro di Orfeo. . . grigio e scialbo, 
tenebra e buio, si aggiungano i boschi spettrali e lo scialbo sentiero e siamo in una 
amma di epiteti che tende al monocromo, perché la fonte della luce è lontana” 
Brodskij 1998: 220). Grigio perché la luce è assente: e privo di sangue perché 
in questo momento la casa è effettivamente dissanguata. Il sangue passato delle 
vittime si è liquefatto, quello futuro di Agamennone non é ancora stato versato. 
L'ekfrasis, qui, è sintomaticamente rifiutata. Cassandra griderà a gran voce quello 
che il pubblico non potrà vedere, né simbolicamente né concretamente: che la 
casa stilla sangue, che la morte del re sta per avvenire, che la porta di casa è quella 
dell'Ade. Ma in scena il sangue non scorre. La scena abita in un altro spazio e 
in un altro tempo, un po’ più oltre il reale, al crocevia dove i bambini per cui 
Clitemnestra ha elevato il lamento sono già stati divorati, e di loro rimangono 
solo le ossa, e altro sangue sta per essere versato. Lo spettatore, senza saperlo, i 
personaggi, forse sapendolo, o Di no, si muovono già nell’Ade, questa ‘caverna 
delle anime’, luminosi nei loro costumi glauchi in un luccichio che corrisponde 
alla ‘versione animata del grigio (Brodskij 1998: 220). Limitrofi ai morti, che si 
muovono loro attorno con passi leggeri, e la cenere dei quali sostituisce la strada 
di porpora su cui Agamennone deve porre piede — e cosa più adeguato alloltre- 
tomba? Se la striscia di sangue poteva essere interpretata come il flusso provenien- 
te dalle vittime, e come l’anticipazione del getto violento che avrebbe macchiato 
sulla fronte l'assassina, e costituire ‘la sintesi visiva della vicenda del re (Medda 
2017: 7) - anche la cenere funziona perfettamente da correlativo oggettivo. Ares 
‘cambiavalute’ si prende la vita dei giovani e rimanda in patria urne piene di ce- 
nere, eccole: e su quella via di cenere Agamennone deve procedere, con un guizzo 
di ironia tragica intimamente eschilea: “il re richiama a non considerare felice un 
uomo finché non sia effettivamente morto in una condizione di prosperità (frase 
che assume terribile valore ironico in quanto pronunziata da un uomo che morirà 
nel giro di pochi minuti) " (Medda 2017: 8). Del resto, Fiona McIntosh aveva 
già sostenuto che ogni personaggio della tragedia “experience this event and seek 
to make sense of it not in isolation but in its relation to the past and future. The 
murder at the centre of the drama acquires different meanings according to the 
standpoints from which it is viewed. Agamemnon has never ceased to function as 
a site for competing definitions of time and history" (McIntosh 2005: 6). La sce- 
na delle ceneri incrocia terribilmente due direttrici: passato, futuro. Dalle ceneri 
comuni verso la propria cenere: poche altre immagini sarebbero riuscite a fornire 
m trama cosi articolata, concettualmente ni ed efficace, di senso e di 
ellezza. 


La suggestione, il mormorio sottile degli oggetti scenici, dunque, non cessa, 
non ancora. Quando Agamennone e Cassandra entrano in scena, sono accompa- 
gnati da una vera e propria montagna di sacchi di lana che vengono ammassati 
sullo sfondo — il bottino della città conquistata, certamente: non a caso appena ri- 
entrato Agamennone indossa un bianco mantello da pastore di popoli, che reitera 
la metafora. In assenza di tappeti rossi, davanti a lui stanno urne antropomorfe, 
e, tra le mani del gruppo di attori che arretra conducendolo alla morte sulla via di 
cenere, maschere d’oro delle divinità. Del resto, nonostante non debba calpestare 
‘le ricchezze di casa’, Agamennone si toglie ugualmente i calzari. Sul valore an- 
tropologico dei piedi nudi, della zoppia, del monosandalismo, sono stati versati 
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fiumi di inchiostro, e comunque non è questa l'accezione in atto qui. Il motivo 
per cui Agamennone si toglie i sandali é stato interpretato come una “simboli- 
ca rinuncia ad ogni protezione" (Bonanno 2002: 32): secondo A. Coppola, “i 
piedi nudi di Agamennone, privato delle arbylai in scena, sono un segnale della 
sua debolezza fatale" (Coppola 2016: 121). Ma la scena del dramma in versione 
Anagoor emana altri messaggi. Ad Agamennone, sfilati i calzari, vengono poste 
sui piedi sottili lamine d'oro. Proprio di lamine d'oro venivano ricoperte le corna 
delle vittime apprestate per il sacrificio, a partire da Creta e per tutta l'età clas- 
sica. A piedi nudi e ornato d'oro, il grande re è diventato la vittima, cammina 
sulla sua sorte di cenere ‘come un vitellino', condividendo la metafora propria di 
Cassandra, e va al sacrificio senza ribellarsi, proprio come viene richiesto all'a- 
nimale sacrificale per ottenere buoni auspici. Avanza, e davanti a lui maschere, 
parenti strette visivamente della famosa maschera d'oro scoperta da Schliemann 
che credeva fermamente di aver davanti il ritratto imperituro dell'Atride, arre- 
trano ritraendosi all'avanzata di colui che à insieme re vincitore e vittima da 
sacrificare, pastore di popoli e pronto a cadere ‘come un bue alla greppia. Ma- 
schere d'oro misteriose, ma apparentabili, sicuramente, alle statue degli dei che 
dovevano ornare la facciata del palazzo reale di Argo, salutate dal re al suo arrivo 
come ‘coautori della sua gloria, e protagoniste, prima, dell'episodio dell'araldo 
che entra, bacia probabilmente il suolo natale, saluta gli dei della patria, dichiara 
di sperare che l'imminente arrivo del sovrano si svolga kosmò, correttamente: che 
la luce positiva dello sguardo benevolo degli dei riesca a incontrare e fondersi 
con la luce che il sovrano vittorioso porta con sé in città. Il cammino ominoso 
di Agamennone, sulla strada di sangue o di cenere, non permette questo. Lo 
sguardo degli dei è carico di negatività, i loro simulacri arretrano all'avanzare 
della vittima: che fatalmente procede. Se appare extravagante e poco dimostra- 
bile la proposta di Andrea Blasina secondo il quale i tappeti rossi sarebbero stati 
disposti da Clitemnestra per evitare qualsiasi contatto della terra patria col piede 
carico di miasma del re sporco del sangue di migliaia di vittime e rientrato impu- 
ro, meritevole delle scarpe di legno coi quali venivano puniti i parricidi a Roma 
chiudendoli nel culleus (Blasina 2003: 123), è tuttavia percepibile che l'avanzata 
di Agamennone é ominosa, pericolosa, e che un'aura di miasma lo segue davvero, 
come la nuvola di cenere mortifera che i suoi passi provocano. Parole pesanti, 
immagini pesanti: “le mura, le colonne, il corpo degli animali, il bue sulla lingua, 
lo scambio di pesi (corpi vivi, cadaveri, pugni di cenere) la bilancia, il pensiero 
come pesatura, la zavorra e il carico della nave, il peso della ricchezza, i cumuli 
d'oro, il passo che schiaccia le cose delicate", elenca Derai, in una enumerazione 
ritmata che rende il senso di un Agamennone “megalitico sepolcro del re”, “tra- 
gedia del rammarico, di ció che é già avvenuto e pesa come pietra" (Zaccheo 
2018). Nella resa di Anagoor, sicuramente, la parola ha un'enorme importanza, 
e la critica é stata concorde nel rilevarla, ma lo spettacolo comunque, articolato 
negli oggetti e nei mezzi che abbiamo elencato, "relies on an autopoietic process, 
which is characterized by an high degree of contingency". Nonostante l'accurata 
conservazione del testo eschileo, rinnovato e rinforzato sempre secondo canoni 

enialmente armonici alla scrittura e allo stile del grande tragico, il testo stesso 

as a written text, it does not form a part of the performance’ materiality. Rather, 
the particular materiality of the performance makes the text disappear. Instead 
of names on portions of text accorded to them as their lines, we have actors with 
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a particular corporeality, including a specific voice, way of moving through the 
space, gesturing, manipulating objects, speaking" (Fischer — Lichte 2010: 33). Lo 
spettacolo diventa enorme trasformazione, metamorfosi, cambiamento: il dop- 
pio binario tra parola e immagine, ieri e oggi, razionalità e emozione, collassa, 
le dicotomie si dissolvono, e in quel momento, "the moment one category may 
also be the other, our attention is attracted to the passage from one state to the 
other by instability which, in its turn, is experienced as an event”. Si tratta di un 
momento particolare, un momento sacro: "the ‘betwixt and betweendefined by 
Victor Turner as constitutive for ritual experience, thus also becomes a privileged 
category in a theatre performance" dici — Lichte 2010: 38): in questa, per 
esempio. 


Sotto il segno del video si svolge completamente l’ultimo atto della trilogia, 
Conversio. Contratto temporalmente, ridotto ad appena mezzora, apparente- 
mente poco importante, avendo inghiottito tutte le Ewmenidi, Conversio è invece 
la chiave di volta dell’opera. Ed è un video. In abiti quotidiani, tutti i personaggi, 
Cassandra, Agamennone, Oreste, tutti, contemplano ciò che avviene sullo scher- 
mo, dove scorrono bianche statue greche immobili nei musei, gruppi di turisti 
che scattano foto, i loro visi ritratti in primi piani enigmatici. Se, come dichiara 
Simone Derai, qui si sublima l’idea del processo, è di un processo al tempo e all'e- 
ternità che si parla, in primo luogo. Eterna bellezza iconica, l'Apollo di Olimpia 
salta verso la modernità inciso nel polistirolo dopo essere stato scannerizzato da 
una stampante in 3D: ed é un'eternità, se non l'eternità. La dominanza di questo 
'occhio del cielo', Apollo, e della sua gemella, Artemide, tanto importante nella 
vicenda, trova qui un finale sigillo — alchemicamente intendendo: un'immagine 
di cura, e di protezione. Non a caso, Apollo è il difensore di Oreste nell'ultimo 
atto del dramma, lo sostiene e lo indirizza, freccia umana del dio. La sua immagi- 
ne, eternata, sarà un immagine di cura: contro lo strappo, l'assenza, la malattia, la 
ferita, la morte. La fine. D'altra parte, ovviamente, costruire immagini evidenzia 
un errore cosmico, nella presunzione di bloccare, fermare, eternare. Le immagi- 
ni crolleranno, come le tombe di Ilio nei Sepolcri foscoliani, in un ineluttabile 
oblio che sarà insieme persistenza, trasmissione, sopravvivenza. L'antica statua 
si replica, qui, ma slitta di medium: non solo dal marmo al polistirolo, ma da 
scultura a immagine video. Da oggetto a oggetto virtuale. Slittamenti, passaggi 
di stato, cambiamenti temporali, geografici, tecnici, di materia. In questo quadro 
magmatico, le immagini possono perire, e forse non sarebbe ingiusto: ci sono 
culture che le interdicono, come avveniva a Sparta, appunto. Ma il nostro ten- 
tativo si reitera, e con la nostra tecnica scolpiamo la bianca divinità: Atena, colei 
che instaura la giustizia, lucida, razionale, si personifica nel braccio meccanico 
che compie la scultura, è la tecnica e l’arte, la macchina da presa, il montaggio, 
la concezione, l’ideazione, la creazione. La realizzazione. Temi eterni, che il video 
sussurra. Nell'intervista per "Krapps Last Post”, Simone Derai ha dichiarato che 
il video riassumeva e racchiudeva il senso intero del dramma, “ovvero il recupero 
di un rito, dato per impossibile fin dall’inizio ma che la paura e l’ingiustizia della 
morte rendono necessario” (Zaccheo 2018). Un rito contemporaneo e segreto, 
‘profano’ in modo agambeniano, perfetto per chiudere in purezza: “le immagini 
trascorrono sì verso il vuoto, ma la parola le custodisce, per sempre: al di là del- 
la memoria, al di là del tempo, brilla in eterno il riflesso di età sprofondate, di 
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imperi scomparsi, di eventi cancellati, del bene voluto. Dire che cosa sia questo 
qualcosa, non è in potere della parola. Nondimeno la parola, quella dei poeti, 
si nutre di questo misterioso arcano. Lo esprime. Ne corteggia il mostrarsi. Se 
cosi non fosse, non potrebbe succedere, come invece accade, che il nulla si lasci 
incantare dalla parola. Ma come dirla, questa parola? Dove trovarla, se è nascosta 
sottoterra?" Larte, i suoi oggetti, le parole, i silenzi, i video, i segni, sono capaci 
di trovarla. E di ME a noi, Lui Il destino delle immagini trova un 
contraltare nel discorso sulla parola poetica, che salva, eterna ciò che sarebbe de- 
stinato a perdersi. I nomi restano. Resta la persuasione in una salvezza possibile 
— Peitò, la persuasione, giusto mezzo tra la [s e della ragione e la parola magica 
— la poesia. E altre immagini trascinano più al fondo la questione. Bianche greggi, 
che timidamente sembrano accettare una convivenza col pastore, accettare il filo 
di violenza che l'allevamento impone (la tosatura, ad esempio) ma che, tuttavia, 
è ben altro rispetto al macello, esula dalla terribile sequenza di caccia e assassinio 
che percorre tutta la trilogia e che confluisce nell'immagine della mucca che ro- 
tola al gancio del supplizio. La violenza puó sospendersi, se si sospende la fede 
nella fine univoca, nel non essere più, nell'annullamento: se questa convinzione e 
il dolore che genera terminassero, la violenza terminerebbe. E la casa degli Atridi 
non dovrebbe per forza crollare, il daimon della stirpe potrebbe volare via, come 
un corvo sazio, la famiglia intera potrebbe non implodere di odio e di strazio, 
potrebbe esserci un'altra fine. Il video, meravigliosamente, dopo essere diventato 
spazio, tempo, universo, ipotesi e genesi, diventa un’altra volta sogno. Chiave 
per l'altrove. Un sogno forse non sognato, forse non tramandato. Un sogno di 
Clitemnestra. Non una serpe. Ma una candida armonia. 
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Fig. 1: Anagoor, Orestea. Agamennone, Episodio Primo. Leda Kreider (Elettra) con la cerva impagliata 
che simboleggia Ifigenia. Fotografia di Giulio Favotto. 
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Fig. 2: Anagoor, Orestea. Schiavi. Leda Kreider (Elettra), Marco Ciccullo (Oreste) e tutto il coro nell'e- 
vocazione necromantica al fantasma di Agamennone. Fotografia di Giulio Favotto. 
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Fig. 3: Anagoor, Orestea, Agamennone. Eliza Oanca (una coreuta) col particolare della museruola. 
Fotografa di Giulio Favotto. 
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In questi anni alla crisi strutturale che ha investito l'Italia e l'Europa si é unito 
il cambiamento climatico con gli effetti che iniziamo a percepire e che inducono 
molti di noi a ritenere sempre più evidente la non sostenibilità dello sviluppo per 
come lo abbiamo praticato nello scorso secolo. Sempre piü le nuove generazioni 
sentono la necessità di ripensare il nostro modo di vivere, di produrre, di abitare 
ed esprimono l'esigenza di profondi cambiamenti nei processi di trasformazione 
del territorio e delle città. 

Alle professioni tecniche che hanno sostenuto lo sviluppo per come lo cono- 
sciamo sarà chiesto di sostenerne uno nuovo e diverso, caratterizzato da un di- 
verso rapporto fra natura, cultura ed esigenze delle comunità umane: fra tutte le 
professioni quelle che avranno un ruolo determinante, piü che nel nostro passato 
di sviluppo “selvaggio” sono le professioni del progetto e fra queste la digne 
dell'architetto in tutte le sue declinazioni, dal paesaggista all'urbanista al design, 
per la sua capacità di unire una sintesi delle possibilità ad una visione di futuro. 

Di conseguenza la società dovrà chiedere di piü sia alla formazione che all'e- 
sercizio della professione di architetto, di urbanista, di paesaggista di designer, 
dovrà chiedere progetti piü attenti e responsabili dell'ambiente secondo la ne- 
cessità di riconfigurare il progetto di d netu secondo le nuove necessità di 
sostenibilità, resilienza ed equità della società italiana per le nuove generazioni. 


Il valore dell'architettura dell'Italia 

L'italia è caratterizzata da un'elevata intensità di antropizzazione e stratifica- 
zione culturale che ha trasformato in migliaia di anni il suo territorio e che è alla 
base del valore eccezionale del patrimonio architettonico italiano, è il fondamen- 
to del “made in Italy” e della capacità dell’Italia di competere, sul piano industria- 
le, culturale, scientifico e professionale. 

L'Italia è caratterizzata anche da un'elevata fragilità del suo territorio e del suo 
patrimonio architettonico, urbano e paesaggistico e da un patrimonio urbano più 
recente non adeguato sul piano della qualità architettonica, urbana e ambientale, 
sia in assoluto i rispetto al patrimonio premoderno. 

La cura e il rinnovo delle città e del territorio, conclusosi il lungo periodo 
di sviluppo urbano, non potrà non basarsi sulla ricerca, sulla formazione e sulla 
professione dell'Architettura: solo la visione e il metodo dell'architettura, la for- 
mazione, la ricerca e la professione del progetto di architettura, possono integrare 
le diverse scienze, tecnologie e professionalità per la rigenerazione del territorio 
e delle città. Una nuova qualità architettonica e urbana fondata sulla ricchezza 
e sulla diversità del patrimonio culturale italiano, architettonico, paesaggistico, 
urbano, monumentale e vernacolare, un nuovo rinascimento del paese passa ne- 
cessariamente dal progetto di architettura. 

Il progetto di architettura è lo strumento indispensabile per cogliere le nuove 
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sfide della qualità delle città e della vita urbana, della società multietnica, della 
nuova responsabilità ambientale e sociale, nell'era del cambiamento climatico e 
delle sfide per il superamento della dipendenza dall'energia fossile, dei nuovi bi- 
sogni di conoscenza, progettazione e gestione che la rivoluzione digitale consente 
ed esige. 

La qualità del progetto di architettura è basata su una responsabilità sogget- 
tiva dell’architetto nei confronti della società. Non è soltanto la responsabilità 
nei confronti del committente diretto, non è solo la responsabilità di applicare 
correttamente le norme vigenti, ma é soprattutto la responsabilità nei confronti 
della società, della soggettività del progetto per la dimensione culturale e colletti- 
va propria dell'architettura e che ne costituisce la qualità fondamentale. 

In altre parole l'architettura non é riconducibile ad un semplice artefatto tec- 
nico regolato dalle norme vigenti. Evidenziare la soggettività e la responsabili- 
tà individuale sembrerebbe voler sostenere che il progetto di architettura non 
sia misurabile solo quantitativamente, ma principalmente giudicabile per il suo 
valore solo da chi dagli architetti stessi, mentre significa invece sottolineare la 
responsabilità primaria dell'architettura: garantire alla società un progetto che 
risponda ad un valore sociale, culturale e di anticipazione del futuro, oltre al 
semplice valore tecnico. 


La formazione in architettura in periodo di cambiamento 

Le Scuole di Architettura hanno la missione fondamentale di formare una 
classe dirigente che sia capace di rispondere, nell'esercizio della professione pri- 
vata e pubblica, all'esigenza della società per un'architettura come bene pubblico. 
L'autonomia dell'Università ha assunto in questi anni il carattere di separatezza, 
sconnessione funzionale dalla società, divenendo una separazione delle scuole di 
architettura dalla pratica del progetto, dalla professione nella sue diverse applica- 
zioni; una separazione che ha danneggiato sia la formazione che la professione di 
architetto, rendendola meno efficace nel rispondere alle esigenze molteplici della 
società e del suo evolversi e cambiare. 

Un architetto professionista, privato o pubblico, si deve misurare ogni giorno 
con i processi idi e la loro complessità e contraddittorietà mentre l'Università 
non può, e non deve, essere implicata nella complessità dei processi di gestione 
operativa della trasformazione, ma non può neanche esserne felicemente tenuta 
separata. 

Nel documento della Conferenza Nazionale di Architettura del 2017 si è de- 
finita osmotica la relazione, necessaria, tra Università e professione esercitata da- 
gli architetti pubblici e privati che dovremmo progressivamente costruire, una 
relazione che diviene sempre più necessaria per dare energia all’Università e alla 
professione. La formazione, ricerca e professione vivono, infatti, l'una dell'altra. 
La professione, in un tempo di cambiamenti, ha bisogno sempre di più della 
capacità dell'università di dare la formazione di base e di specializzazione fino 
al dottorato a professionisti competenti e capaci, ma l'esperienza concreta della 
pratica del progetto stimola e alimenta la ricerca e la riflessione critica propria del 
lavoro universitaria. C'é bisogno di recuperare questa osmosi, non solo di idee e 
di pensieri, ma anche di persone e di esperienze. 
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Come cambia il progetto di architettura 

Siamo oggi ancora immersi in una fase di transizione da una d de- 
scrittiva e prescrittiva a una tecnologia esigenziale e prestazionale. Tutto l'appa- 
rato pubblico ancora si muove sostanzialmente in una logica di una tecnologia 
descrittiva e prescrittiva, una tecnologia che nasce in Francia agli inizi del 1600 
per l'esigenza di razionalità e controllo di spesa dello Stato. L'appalto pubblico 
è divenuto l'atto amministrativo centrale di cui il progetto non è altro che un 
allegato per fornire la descrizione, il pià possibile dettagliata e non ambigua, di 
quello che deve essere realizzato (oggi gestito con un database multidimensionale 
che scompone l'oggetto in un Gul dettagliato e completo di elementi iden- 
tificabili e componibili). Il progetto e il progetto di architettura e la sua qualità 
non sono il centro del processo amministrativo. In una tecnologia esistenziale e 
prestazionale, concepita per gestire la risposta alle esigenze degli utilizzatori e al 
tempo stesso l'innovazione, non si mira ad una descrizione sistematica degli og- 
getti, ma al progetto di una soluzione capace di soddisfare le esigenze specifiche 
di chi adia e e della società nel suo insieme. Le tecnologie esistenziali e 
prestazionali si muovono dunque in un campo progettuale aperto e innovativo e 
chiedono al progettista di concepire le relazioni le interazioni, i comportamenti 
delle persone negli ambienti e non oggetti di cui viene giustificata la scelta solo in 
termini normativi, tecnici ed economici. Il progetto di architettura si muove da 
sempre all’interno di questa concezione esigenziale e prestazionale che è alla base 
della qualità dell’architettura. 

Penso che la contraddizione fra una concezione deterministica e amministra- 
tiva del progetto, propria dell'ingegneria fin dalla sua nascita, e una concezione 
esigenziale e qualitativa, propria dell’architettura, debba essere resa esplicita e 
socialmente condivisa: il progetto di architettura non può essere ridotto ad es- 
sere un allegato di un processo amministrativo, esso si fonda su un dialogo con 
il luogo, con le esigenze, con la cultura, con le risorse naturali e artificiel, con 
la costruzione, che non puó essere risolto prima e in modo separato dagli utiliz- 
zatori e quindi definito in ogni dettaglio precedentemente, ma che deve svilup- 
parsi e crescere in una interpretazione e ideazione progressiva di cui l'architetto 
porta una responsabilità soggettiva, personale nei confronti del committente e 
della società, responsabilità su cui si fonda il valore dell'architettura che le società 
hanno da sempre riconosciuto. Questa doppia responsabilità dell'architetto, sia 
oggettiva e tecnica sia soggettiva, culturale e sociale, pone il problema dell'onestà 
intellettuale e professionale, sia nei confronti del committente o cliente che del- 
la società, perché entrambi devono essere garantiti riguardo al raggiungimento 
dell'obiettivo di qualità definito dal progetto stesso con le risorse che sono state 
messe a disposizione. 

Penso di sia nel mondo professionale che nel mondo accademico la gran 
parte degli architetti operi in piena onestà, sulla base del fatto che l'architettura 
ha una componente etica molto forte: gli architetti non hanno il giuramento di 
Ippocrate, ma forse avrebbero già nei tempi passati dovuto inventare il “giura- 
mento di Vitruvio”, per rendere esplicito il dovere professionale proprio dell agire 
dell’architetto. 

La valutazione tecnica, di conformità normativa ed economica, propria della 
visione ingegneristica in cui viene relegato e ridotto il progetto di architettura 
nella prassi amministrativa italiana, non è capace di considerare, misurare e va- 
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lutare la natura sistemica e relazionale, costruttiva e interattiva del progetto: il 
progetto di architettura ha una natura “in progress" che nasce dall'interazione 
complessa con persone, comunità, condizioni, vincoli, luoghi fisici, architetto- 
nici e sociali. Di conseguenza il gradimento, il soddisfacimento delle esigenze, il 
consenso non risponde a parametri oggettivi, ma nasce da tanti elementi “sog- 
gettivi” che insieme contribuiscono ad un giudizio di valore positivo, che assume 
anche la espressione sintetica di ^bello". Dobbiamo quindi misurarci con il reale 
carattere del progetto di architettura. 

La visione ingegneristica della valutazione ha oggi un'altra debolezza: noi sia- 
mo abituati ad immaginare il mondo come stabile statico, come un sistema chiu- 
so; anche quando parliamo del ciclo di vita tecnico ed economico, ad esempio 
per il project financing, come proiezione dell'oggi nel futuro seguiamo una pre- 
visione di stabilità e continuità nel tempo o al massimo di cambiamento lineare 
e lento. Possiamo credibilmente accettare che il ciclo di vita di una costruzione 
possa essere considerato stabile per i prossimi 30 anni? Una costruzione, valutata 
e realizzata oggi, nel 2049 risponderà alle stesse esigenze, potrà essere valutata 
nello stesso modo, avrà lo stesso valore in proporzione? Come valuteremo una 
costruzione realizzata oggi che fra 10 anni potrebbe essere obsoleta nella sua ca- 
pacità di rispondere ai bisogni delle persone? 

Forse l’Architettura può aiutarci a rispondere. Nel tempo, penso, che la que- 
stione del valore dell'architettura, oltre il suo valore tecnico, possa diventare de- 
terminante, purché la società e i committenti siano capaci di dare valore al pro- 
getto di architettura, al suo carattere interattivo, prestazionale e dinamico. 

La sostenibilità del nostro ambiente si baserà anche sulla capacità di identifi- 
care e valutare le qualità fondamentali e permanenti di una costruzione, le qualità 
che comunque la costruzione dovrà assicurare qualunque cosa accada, ovvero la 
sua resilienza, qualità ad esempio delle architetture storiche monumentali, capaci 
ancora oggi di rispondere a cambiamenti in funzione a nuove esigenze. 

Il tempo del progetto sta cambiando e cambierà, da un progetto statico ed 
istantaneo come è il progetto ingegneristico/amministrativo ad un progetto di- 
namico e capace di adattarsi al cambiamento, anche durante la fase di progetta- 
zione e di cantiere; l’arrivo della rivoluzione digitale e dell’intelligenza Filiale 
applicata alla progettazione e alla costruzione determinerà un'accelerazione del 
cambiamento e la società richiederà progetti capaci di negoziarsi, di trovare le so- 
luzioni in progress in relazione al comportamento degli utenti e ai cambiamenti 
durante il tempo del progetto stesso. Forse per le abitazioni i processi saranno 
più lenti, ma per le architetture pubbliche e di servizio, per gi spazi pubblici, 
per i paesaggi, ad esempio, la progettazione dovrà misurarsi con una negozia- 
zione e un'interazione basata su dati provenienti dagli utilizzatori che potranno 
aggiornarsi in tempo reale, un'interazione che richiederà una elaborazione, una 
adattamento e un miglioramento continuo del progetto in relazione con chi lo 
utilizza, in condizioni di trasparenza e di onestà. 
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Come è noto, il Medioevo è stato un'epoca di grandi fermenti culturali che 
hanno consegnato all'Europa moderna e contemporanea una nuova e originale 
sintesi creativa del pensiero umano, vale a dire, rimosso ogni pregiudizio, il 
Medioevo si configura con una ricca gamma di innovazioni che sono state la 
premessa del Rinascimento italiano. 

Sappiamo che nel caso specifico dell'arte e dell'architettura mutano i rapporti 
tra l’artista e l'opera, specie quando in essi traspare lo spirito che anima e che 
spinge gli artefici a considerarsi artisti essi stessi e non semplici esecutori dell'o- 
pera. Tale processo che parte all'insegna dell'anonimato si vivacizza e si definisce 
nel corso di tutto il Medioevo. 

Numerosi studi sono stati compiuti a questo riguardo, con particolare ri- 
ferimento alla figura dell’architetto nella fase storica che va orientativamente 
dall'anno Mille in poi'. Ciò a ragione dell'interesse che esso suscita in virtù 
della ricca documentazione di cui si dispone nel settore dell'architettura. Da 
questo punto di vista l'Alto Medioevo sembrerebbe penalizzato ma, se si indaga 
a fondo, si aprono inediti scenari meritevoli della dovuta attenzione ed è questo 
aspetto che intendo approfondire in queste mie pagine, nella consapevolezza che 
non ci si può esimere dal tentare almeno un approccio esplorativo, senza alcuna 
pretesa di esaustività, su un capitolo della storia dell’architettura medievale solo 
apparentemente secondario. 

Il noto storico dell'architettura Nikolaus Pevsner, nato agli inizi del secolo 
scorso, era andato molto vicino nel delineare a tutto tondo quella che doveva 
essere in realtà la professione esercitata dall'architetto medievale sottolineando i 
limiti, ma anche le grandi capacità dimostrate nella realizzazione dei tanti edifici 
costruiti pur con i pochi mezzi a disposizione?. 


! Tra le centinaia di studi che si sono occupati sull'argomento, in particolar modo, si vedano quelli 


dell'ultimo ventennio: C. Tosco, Architetti e committenti nel romanico lombardo, Roma 1997, pp. 1-97; 
Id., X castello, la casa, la chiesa, Torino 2003, pp. 1-75; G. Binding, architectus magister operis, Wercmeistere: 
Baumeister oder Bauverwalter im Mittelalter, in Mittellateinisches Jahrbuch, vol. 34, 1, 1999, pp. 7-28; G. 
Binding, S. Linsheid-Burdich, Planen und Bauen im frühen und hohen Mittelalter nach den Schrifiquellen 
bis 1250, Darmstadt 2002; N.Y. Wu, edited by, Ad Quadratum: The Practical Application of Geometry in 
Medieval Architecture, Aldershot, 2003; E. Castelnuovo, a cura di, “Artifex bonus”: i/ mondo dell'artista 
medievale, Roma 2004, pp. I-XXIIL 1-34, 42-55; A. Peroni, L'architetto del primo medioevo: problemi 
di identità, in L'artista medievale, a cura di, M.M. Donato, Atti del convegno di studi, Modena, 17-19 
novembre 1999, Pisa 2003 (ma 2008), pp. 27-38; N. Hiscock, 7he Symbol at your Door: Number and Geo- 
metry in Religious Architecture of the Greek and Latin Middle Ages, Aldershot 2007; G. Coppola, L'edilizia 
nel Medioevo, Roma 2015, pp. 57-111. 

? Riflessione già avanzata in un fondamentale saggio da E. Castelnuovo, «Parum discrepans a 
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Lo studioso tedesco, nelle sue ricerche, aveva probabilmente raccolto moltis- 
simo materiale come appare in due saggi scritti nel 1942? dove annuncia l'im- 
minente preparazione di un'opera sull'architetto medievale «which I am prepa- 
ring». Purtroppo, la ricerca non fu mai terminata in quanto impegnato nella 
direzione di un'opera monumentale di 46 volumi, costituita da una serie di 
guide regionali sull'architettura britannica‘. 

Cercando di far luce sul ruolo dell'architetto medievale e sulle complesse 
procedure legate all'arte del costruire a partire da una data precisa, quella del 
476, anno della caduta dell'Impero romano d'Occidente, assunta solo come 
convenzione per determinare l'inizio dell'età di mezzo, allora ci appare subito 
evidente che ci fu un lento declino nell'esercizio di questa nobile professione 
senza che avvenisse una netta frattura tra il mondo tardo-antico e quello che 
poi fu indicato come l'Alto Medioevo che raggiunse le porte dell'anno Mille. In 
quest ultimo periodo però è piuttosto complesso cogliere l'esatto significato del 
termine di architetto poiché le notizie che provengono dalle fonti scritte sono 
spesso frammentarie e non sempre riescono a fornire un quadro sufficientemen- 
te completo circa il ruolo svolto sui cantieri e la professione esercitata’. 

Molte informazioni sono per lo piü riferite ad artefici quasi sempre anonimi 
e a maestranze che a vario titolo partecipavano alla riuscita di una costruzione 
medievale. La maggiore difficoltà risiede nel fatto che le testimonianze scritte 


Dedalo»: i molti volti dell'architetto medievale, in L'architetto: ruolo, volto, mito, a cura di G. Beltramini, 
H. Burns, Venezia 2009, pp. 35-48 in particolare la p. 35. 

3 N. Pevsner, The Terms of Architectural Planning in the Middle Ages, in Journal of the Warburg 
and Courtauld Institute», V, 1942, pp. 232-237; Id., The Term Architect in the Middle Ages, in «Specu- 
lum», XVII, 1942, pp. 549-562. 

4 N. Pevsner, edited by, The Buildings of England, 46 voll., London 1951-1974. 

^ L'indagine delle fonti scritte che riguardano il ruolo e la figura dell’architetto nell'Alto Medio- 
evo, in particolare di quelle documentarie, si presenta difficile a causa della limitata quantità di testi 
conservati, soprattutto nel periodo compreso tra la fine dell'Impero Romano d'Occidente e l'inizio 
della cosiddetta Rinascenza carolingia. Tra le raccolte di fonti storiche, anche se molte si occupano 
di periodi più recenti, si consultino: J. Von Schlosser, Quellenbuch zur Kunstgeschichte des Abendlin- 
dischen Mittelalters, Wien 1896 (ediz. Ital., Quellenbuch. Repertorio di fonti per la Storia dell'Arte del 
Medioevo occidentale, secoli IV-XV, a cura di J. Végh, Firenze 1992); Id., Schrifiquellen zur Geschichte 
der karolingischen Kunst, rist. anast. Hildesheim-Zurich-New York 1988; V. Mortet, Recueil de textes 
relatifs à l'histoire de l'architecture et à la conditions des architectes en France au moyen âge XIe-XIIe siècles, 
L, Paris 1911; V. Mortet, P. Deschamps, Recueil de textes relatifs à l'histoire de l'architecture et à la condi- 
tions des architectes en France au moyen âge, XIIe-XIIIe siècles, II, Paris 1929; O. Lehmann-Brockhaus, 
Die Kunst des 10. Jahrhundersts im Licthe der Schrifiquellen, Strassburg 1935; Id., Schrifiquellen zur 
Kunstgeschichte des 11. und 12. Jahrhunderts für Deutschland, Lothringen und Italien, -II, Berlin 1938; 
Id., Lateinische Schrifiquellen zur Kunst in England, Wales und Schottland vom Jahre 901 bis zum Jahre 
1037, I-V, München 1955-1960. 
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sono molto più interessate al significato, a volte sociale? e a volte estetico”, dell’ e- 
dilizia religiosa piuttosto che all'impresa architettonica. 

Le scarse informazioni sull'argomento, per quanto preziose, non chiariscono 
nei dettagli i vari aspetti della vita e della professione dell’architectus o architec- 
tor, termini spesso seguiti dai vocaboli quali fabricae e operis, protomagister, fabri- 
cator, ingeniator, artifex, caementarius, delineando un quadro molto ristretto nel 
quale si muovono perlopiü artifices sconosciuti e operarii generici?. Alla comple- 
ta definizione del termine magister dei primi secoli del Medioevo contribui senza 
alcun dubbio l'azione legislativa emanata dai Longobardi nei secoli VII e VIII. 
Essi, pur provocando un certo imbarbarimento importarono e diffusero nuove 
tecniche nel settore edilizio dando vita all'interno dei cantieri a una maggiore 
distinzione dei ruoli che suggeri l'attivazione di nuove procedure per regolare i 
rapporti di lavoro?. 

Ancora meno poi si conosce del rapporto che l'architetto medievale aveva 
con le altre maestranze che operavano sul cantiere e quale fosse il margine di 
autonomia progettuale rispetto alla committenza”. Questa scarsità di informa- 
zioni, utili per approfondire la vita di uno dei personaggi chiave su cui ruota 
tutta l'architettura medievale, suggerisce uno studio attento sull'evoluzione della 
professione dell’architetto, il quale, nel corso di più di mille anni, si è trovato a 
essere il capo assoluto del cantiere medievale sul quale si focalizzavano enormi 
responsabilità e grandi successi. 

Per sciogliere qualche nodo sulle origini di questa nobile professione, se come 
punto di partenza esaminiamo la posizione dei magistri ad muros o de muro, 
come spesso vengono definiti gli architetti in Occidente nei primi anni del Me- 
dioevo, possiamo affermare che essi tendono ad affrancarsi a poco a poco da uno 
stato iniziale di servitù o addirittura di assoluto anonimato fino a divenire liberi 
professionisti, capaci cioè non solo di concordare la prestazione da realizzare in 
denaro ma anche di stabilire i compensi per ciascun partecipante al cantiere. 
Quanto più sono complesse le operazioni che si trovano a gestire, tanto più alto 
è il grado di abilità tecnica raggiunto e, di conseguenza, maggiore il livello oc- 
cupato nella società. Negli elogi e nelle menzioni pubbliche verrà riconosciuto 


5 Per le implicazioni sociali che si colgono nei vari settori della produzione artistica: M. Warn- 


ke, Bau und Überbau. Soziologie der Mittelalterlichen Architektur nach den Schrifiquellen, Frankfurt am 
Main 1976; X. Muratova, Vir quidem fallax et falsidicus sed artifex pracelectus. Remarques sur l'image 
sociale et littéraire de l'artiste au Moyen Age, in X. Barral Y Altet, a cura di, Artistes, artisans et production 
artistique au Moyen Age, Colloque international de Rennes, Haute Bretagne 1983, 1 vol., Paris 1986- 
1990, pp. 53-72; D. Kimpel, La sociogenése de l'architecte moderne, Ivi, pp. 135-162; E. Castelnuovo, 
Lartista, in L'uomo medievale, a cura di J. Le Goff, Roma-Bari 1987, pp. 237-272. 

7 Per gli aspetti razionali o propriamente estetici connessi direttamente alle arti medievali in ge- 
nere: U. Eco, Arte e bellezza nell'estetica medievale, Milano 2016; U. Curi, L'apparire del bello, Torino 
2013; G. Duby, L'arte e la società medievale, Roma-Bari 1977; E.E. Viollet-le-Duc, Premier entretien, in 
Entretiens sur l'architecture, Paris 1863, pp. 9-32. 

8 N. Pevsner, The Term Architect. .., cit., pp. 549-562. 

°C. Azzara e S. Gasparri, a cura di, Le leggi dei Longobardi. Storia, memoria e diritto di un popolo 
germanico, Roma 2004. 

10 G. Coppola, L'edilizia nel Medioevo. .., cit., pp. 13-56 (I committenti), pp. 113-147 (Le maestranze). 

" R, Dionigi, C. Storti, Magistri Comacini. Storie antistorie misteri e leggende 1723-1962, Pavia 2007. 
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l'appellativo di vir, da intendersi come uomo libero". 

Una vera e propria distinzione della figura dell'architetto tra mondo classico 
e mondo altomedievale nasce e si radica in modo particolare in Oriente, diffe- 
renziandosi rispetto al mondo Occidentale. Infatti, se le invasioni barbariche 
determinano in Occidente un capovolgimento politico-economico e, di conse- 
guenza, anche culturale, in Oriente, all'indomani del trasferimento della sede 
imperiale da Roma a Bisanzio (326), grazie ad una legislazione voluta dall'im- 
peratore Costantino il Grande (280ca.-337), si registra subito un relativo avan- 
zamento nel settore edilizio”. La sua attività normativa fu molto prolifica tanto 
che gli fu rimproverato da Ammiano Marcellino di avere agito come un novator 
turbatorque priscarum legum et moris antiquitus recepti, cioè come un innovatore 
che ha sconvolto le leggi antiche e la Lione 

Sarà infatti proprio in Oriente che il processo di formazione della figura 
dell’architetto medievale prenderà origine e si svilupperà in termini di sempre 
maggior coerenza rispetto al mondo Occidentale. Intorno al 320 il geometra 
Pappo di Alessandria (290ca.-350ca.), autore della Collezione matematica, nella 
prefazione all’ VII libro che riguarda la storia della meccanica, chiarisce qua- 
le sia l'ambito di competenza di due professionisti, il costruttore di macchine 
(unyavonoióc) e l'architetto (Gpyrrékvo»v), e, di conseguenza, la loro formazione 
ideale che deve comprendere una parte teorica basata sulla conoscenza della 
geometria, aritmetica, astronomia e fisica e una parte manuale che prevede la- 
vori di carpenteria e di muratura, lavori in metallo, arte di dipingere nonché la 
pratica di eseguire dei modelli". In effetti, l'aspetto teorico della formazione, che 
comprendeva lo studio di aritmetica, geometria, astronomia e fisica, non poteva 
essere separato da quello pratico, che prevedeva l'apprendimento manuale delle 
tecniche di carpenteria, costruzione e disegno, concludendo il suo ciclo nella 
capacità di ideare apparecchiature meccaniche. Nella realtà, l'architetto, rispetto 
alla figura del costruttore di macchine, era ritenuto come un semplice mastro 
costruttore poiché erano limitate le conoscenze richieste. L'architetto, quin- 
di, non era ancora considerato l'unico artefice della costruzione in quanto non 
ancora in grado di proporre adeguate soluzioni progettuali e strutturali svolte 
anche mediante la realizzazione sul cantiere di opportune macchine o artifizi 
adeguati alla soluzione dei vari problemi. 

À supporto di tale processo applicativo dell'architettura sono noti gli scritti 


7? V, Franchetti Pardo, V mastro d'arte muraria, in Condizione umana e ruoli sociali nel Mezzogiorno 
normanno-svevo, Atti delle none giornate normanno-sveve, (Bari 1989), Bari 1991, pp. 187-213; J. 
Gimpel, La liberté du travail et l'organisation des professions du bâtiment à l'époque des grandes construc- 
tions gothiques, in «Revue d’histoire économique et sociale», 34, (1956), pp. 303-314. 

13 Le disposizioni legislative sono contenute nel Codex Theodosianus, XIII-XIV, ed. a cura di Th. 
Mommsen, PM. Meyer, Berlin 1905. Per i molteplici provvedimenti emanati dall'imperatore Costanti- 
no allo scopo di promuovere il passaggio dalla religio populi Romani tradizionale al cristianesimo, molto 
utile è lo studio di D. Vera, Costantino riformatore, in Costantino il Grande. La civiltà antica al bivio tra 
Occidente e Oriente, a cura di A. Donati, G. Gentili, Milano 2005, pp. 26-35. 

^ Ammiano Marcellino, Storie, lib. XXI, 10, 8. 

15 Pappo, Coll. VIII 1022-1024. C. Downey, Pappus of Alexandria on Architectural Studies, in «In- 
ternational Rewiew devoted to the History of Science», 38, 1948, pp. 197-200. 

16 Ibidem. 
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dello storico greco Agazia (536-582), fonte principale per parte del regno di 
Giustiniano I (527-565), secondo il quale l'architettura é il prodotto che deriva 
dall'applicazione della geometria alla materia mediante l'opera dei meccanici." 

Un esempio simbolo dell'attività edilizia proprio dell'epoca di Giustiniano 
e che racchiude mirabilmente tutte le conquiste architettoniche del tempo è 
rappresentato dalla costruzione della cupola sul Bosforo della chiesa di S. Sofia 
a Costantinopoli!*. Le fasi costruttive della Megale Ekklesia, sono del resto note 
e mettono in risalto le qualità tecniche che gli architetti del tempo possede- 
vano: eretta una prima volta in epoca costantiniana e parzialmente distrutta 
da un incendio, fu ricostruita e terminata nel 415 per volere di Teodosio II. 
Procopio di Cesarea nel primo libro del De aedificiis riporta nell'incipit della 
descrizione di S. Sofia il nome dei suoi costruttori, i uyavomotoi, Antemio di 
Tralle ed Isidoro di Mileto, definiti come esperti nel campo della meccanica sia 
teorica che pratica, unyavikÿ 0ewpia”. Non fu un caso quindi se l’imperatore 
Giustiniano diede l’incarico ai due architetti di ricostruire l’edificio di culto, in 
seguito a due forti terremoti avvenuti nel 553 e nel 557, che provocarono sia il 
crollo della cupola centrale e sia gravi danni nella semicupola orientale”. Stando 
sempre alla testimonianza dello storico Procopio di Cesarea, la ricostruzione fu 
voluta fortemente dall'imperatore che decise di ricostruire la basilica sullo stesso 
sedime della precedente per mandare un forte messaggio alla popolazione e, nel 
tempo, costituire un modello per la successiva architettura. Il volume interno si 
presenta con la pianta inscritta in un rettangolo quasi equilatero di 71x77 me- 
tri”. Nell'involucro delle mura perimetrali è inserita la navata mediana, isolata 
dalle laterali tramite otto pilastri, quattro maggiori e quattro minori, e quaranta 
colonne, artifizio probabilmente usato dai due progettisti per dilatare l’immen- 
so vano dominato dalla cupola”. Il tamburo continuo del Pantheon di Roma, 
divenuto ormai il riferimento per ogni cupola di una certa grandezza, viene 
qui sostituito da quattro pennacchi 4 raccordo tali da permette una transizio- 


17 Agathias, Historiarum libri quinque, in Patrologia Graeca, V, 88, coll. 289-290. 

18 Sulle vicende storiche e architettoniche legate alla costruzione della cupola di Santa Sofia di 
Costantinopoli si vedano in particolar modo i saggi: M.C. Campone, Sereno di Antinopoli e la cupola 
di Haghia Sophia a Costantinopoli. Nuove ipotesi per le fonti di Antemio e Isidoro, in «Arte Cristiana», 
884, 2014, pp. 379-389; P. Cesaretti, Procopio tra storia e visione, in Procopio di Cesarea, Santa Sofia di 
Costantinopoli. Un tempio di luce, a cura di P. Cesaretti, M.L. Fobelli, Milano 2011, pp. 3-66; C. Blasi, 
Haghia Sophia in Instanbul: earthquakes and restorations, in «Architectural Structural survey of Haghia 
Sophia»), Tokio 2003, pp. 181-191. 

1 Procopius, De aedificiis, I, 24. Sui primi architetti bizantini si vedano gli studi: G. Marsili, La 
formazione dell'architetto in età protobizantina: il caso degli Isidori, in La famiglia tardoantica. Società, di- 
ritto, religione, a cura di V. Neri, B. Girotti, Milano 2016, pp. 239-255 ; R. Ousterhout, Master Builders 
of Byzantium, Princeton 1999, pp. 39-57; E. Concina, Le arti di Bisanzio: secoli VI-XV, Milano 2002, 
pp. 21-34. 

?" C. Blasi, Haghia Sophia in Istanbul..., cit., pp. 181-191. 

2! RJ. Mainstone, Justinians Church of St. Sophia, Istanbul: Recent Studies of Its Construction and 
First Partial Reconstruction, in «Architectural History», 12, 1969, pp. 39-49. 

22 E, Zanini, L'arte di costruire presso i Bizantini: l'apporto delle fonti scritte alla conoscenza dei pro- 
cessi costruttivi, in Arqueología de la construcción. Los procesos constructivos en el mundo romano: Italia y 
provincias orientales, a cura di S. Camporeale, H. Dessales, A. Pizzo, Congreso, Certosa di Pontignano, 
Siena 13-15, noviembre 2008, Merida 2010, pp. 265-278. 
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ne elegante passando cosi dalla forma quadrata della base dei pilastri a quella 
emisferica della cupola oltre a permettere di scaricare il peso della copertura a 
terra. In realtà fu costruito un edificio a pianta centrale, il cui estradosso suggeri 
a Procopio la definizione di sphaïroeides tbolos?. Ma fu proprio la costruzione 
della calotta che evidenzió da subito evidenti problemi di statica. 

Risulta assai difficile inoltre conoscere quale fosse il sesto della cupola, ma 
una recente indagine ha dimostrato che, nella riedificazione del 558, si adottó 
una curvatura di circa 6 metri, più alta della precedente, che aumentava le spinte 
sulle murature. Le conoscenze in campo geometrico e ingegneristico di Antemio 
di Tralles e di Isidoro di Mileto, molto probabilmente non furono sufficienti 
a progettare e, soprattutto, a calcolare una copertura strutturalmente corretta; 
non è un caso se un elemento di debolezza è stato recentemente individuato 
nella qualità dei materiali e, ancora, in taluni errori connessi alla isostaticità dei 
pilastri e degli arconi, anche se poi a cedere fu la copertura, per la ridotta sezione 
dei pilastri trasversali come attestato sempre da Procopio che ricorda anche un 
episodio legato alla rottura di una centina sotto la spinta della muratura”. 

Procopio attribuisce ad Antemio la responsabilità della gestione delle mae- 
stranze, senz'altro numerosissime, oltre alla cura della preparazione dei progetti 
edilizi, indispensabili per la valutazione preliminare dei lavori e per la stima 
finanziaria in corso d'opera”. 

A poco a poco in Oriente si svilupperà una nuova architettura che si imporrà 
con la sua propria produzione in patria e nei territori sottomessi dell’impero, 
intrisa degli esiti dell'antica cultura romana*. 

In Occidente la caduta dell’ Impero romano aveva causato una crisi genera- 
le che si riverberò, come è ovvio, soprattutto nel settore edilizio. La sensibile 
riduzione dei cantieri di costruzione comportò l'evidente decadenza dei saperi 
costruttivi e di conseguenza la netta diminuzione del numero delle maestranze 
specializzate. Per qualche secolo l’architetto, come definito da Vitruvio, dotato 
di una vasta cultura, capace non solo di teorizzare calcoli algebrici e geometrici 
ma rendere concrete le proprie conoscenze architettoniche che traevano fonda- 
mento dalla cultura umanistica, sembra aver concluso il suo ciclo”. 

Ad ogni modo, con Teodorico (454ca.-526)? la tradizione dell’ Impero Ro- 


mano Occidentale era ancora viva, pertanto l'architetto, in quanto organizzatore 


? Procopius, De aedificiis, I, 45. 

^ Ivi, I, 69-71, 73-78. 

# Ivi, I, 24. Per quanto riguarda i compiti svolti su un cantiere di costruzione Paolo Silenziario 
(520ca.-580ca.), definisce Antemio esperto nel maneggiare il compasso e nel disegnare il progetto: 
Paulus Silentiarius, Descriptio Sanctae Sophiae. Descriptio ambonis, edito da C. De Stefani, Berlin-New 
York 2011, pp. 1-71, in particolare p. 24. 

26 S. Bettini, Lo spazio architettonico da Roma a Bisanzio, Bari 1978; R. Krautheimer, Early Chri- 
stian and Bizantine Architecture, Harmondsworth 1965. 

7 G.L. Ciotta, Vitruvio e l'architettura medievale, in Vitruvio nella cultura architettonica antica, 
medievale, e moderna, Atti del Convegno internazionale di Genova, 5-8 novembre 2001, Genova 2003, 
pp. 233-249; S. Ciranna, Permanenze vitruviane nelle basiliche paleocristiane a Roma, Ivi, pp. 249-255; 
C. Tosco, Vitruvio in età gotica, Ivi, pp. 306-316. 

28. Sul personaggio si veda : B. Saitta, La «civilitas» di Teodorico: rigore amministrativo, «tolleranza» 
religiosa e recupero dell’antico nell'Italia ostrogota, Roma 1999. 
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dei lavori e supremo artefice di tutte le operazioni costruttive, dalla fase proget- 
tuale al pagamento degli operai, svolgeva un ruolo fondamentale e quindi occu- 
pava un'alta posizione nella scala sociale. Subentrato al noto Boezio (480-526), 
nell'amministrazione civile e militare di Teodorico, Cassiodoro (490ca.-580) 
chiarisce la formazione dell'architetto il quale deve possedere oltre alla cono- 
scenza teorico-pratica nell'arte del costruire anche particolari doti nella gestione 
e nel coordinamento delle varie attività cantieristiche: tali qualità fanno assume- 
re all'architetto altomedievale un prestigio e una dignità da permettergli di rico- 
prire posizioni di primo piano negli ambienti di corte, come del resto avviene 
in Oriente”. In particolare, tra i vari compiti affidati all'architetto appaiono: il 
costruttore di mura (instructor parietum), lo scultore di marmi (sculptor mar- 
morum), il fonditore del bronzo (aeris fusor), l'operaio delle volte (camerarum 
rotator), lo stuccatore (gypsoplastes) e il mosaicista (musivarius), oltre a specifici 
compiti a lui attribuiti nell'amministrazione finanziaria del cantiere. Le famo- 
se Institutiones, note anche come De artibus et disciplina liberalium litterarum, 
presentano la celebre immagine che equipara le sette arti ai sette pilastri su cui 
si innalza il tempio di Salomone, rappresentando un vero e proprio manuale 
d’insegnamento dedicato alla formazione dei monaci in cui è ben specificata 
la classificazione delle arti secondo il Trivio e il Quadrivio?!. Una sistematizza- 
zione che però tenne fuori l'architettura e le arti meccaniche, determinando in 
seguito la poca considerazione dei vari autori latini medievali e interrotta, dopo 
molti secoli, solo dalla scuola di Chartres nel XII secolo. L'architettura secondo 
l’autore latino Cassiodoro è associata al mondo materiale e anche se assurge alla 
dignità di scienza non è obbligatorio il suo insegnamento nelle scuole. 

Con Isidoro di Siviglia (570 ca.-636), dottore della Chiesa ed erudito, si 
assiste, nelle Etymologiae, ad una concezione di tutte le arti come necessarie e 
utili per una formazione culturale completa”. Per Isidoro la meccanica ingloba 
l'architettura che è considerata come un'arte generale che contiene e unifica tutti 
i principi delle artes mechanicae: mechanica et quaedam peritia vel doctrina, ad 
quam subtiliter fabricas omnium rerum concurrere dicunt*. 

Del resto, lo stesso Vitruvio, almeno per quanto attiene agli aspetti teorici, 


? Nella quinta formula del libro VII, Curae Palatii delle Variae, in Patrologia Latina, 69, coll. 
112-113, usata quando veniva nominato un architetto di palazzo, Cassiodoro elogiò la geometria di 
Euclide, Archimede e Metrobio come base di partenza per la preparazione dell’architetto. Il testo esalta 
l'architectus nella funzione di regista nel campo urbanistico e, in quello più strettamente militare, elogia 
l'importanza svolta nella progettazione e realizzazione di nuovi castelli e fortezze e, infine, sottolinea la 
necessità della sua presenza nel campo del restauro. 

30 Cassiodorus, Variae, in Patrologia Latina, 69, col. 711. 

?! Cassiodorus, De artibus et disciplina liberalium, in Patrologia Latina, 70, coll. 1149-1220. 

? Numerosi esempi del discredito in cui erano tenute da molti autori latini le arti applicate sono 
stati raccolti da: U. Eco, Lo sviluppo dell'estetica medievale, in Momenti e problemi di storia dell'estetica, 
Milano 1959, pp. 115-229, in particolare la p. 119. 

8 Isidoro di Siviglia, Erymologiae, in Patrologia Latina, 19, 8, 1-18. Su Isidoro e l'architettura alto- 
medievale si veda il puntuale ed esaustivo articolo di C. Tosco, Isidoro di Siviglia e l'architettura dellAlto 
Medioevo, in «Studi Storici», 1, 34, 1993, pp. 96-124. 

* Isidoro di Siviglia, Libri differentiarum, 2, 59, ed. C. Codofier, Paris 1986. 
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rifletteva lo stesso pensiero?. In Isidoro perd l'architettura perde questo ruo- 
lo guida a vantaggio della meccanica che interpreta meglio, a suo dire, la sa- 
pienza tecnico-costruttiva. Nelle sue Etymologiae chiarisce la mansione preci- 
pua da attribuire all'architetto: Architecti autem caementari sunt qui disponunt 
in fundamentis. Unde Apostolus de semetipso «Quasi sapiens» inquit «architectus 
fundamentum posui». Maciones dicti sunt a machinis in quibus insistunt propter 
altitudinem parietum. 

L'architectus per Isidoro è dunque un caementarius che disponit in fundamen- 
tis, cioè colui che materializza al suolo la propria idea progettuale, o per meglio 
dire l'intera organizzazione spaziale dell'opera, che solo Tahito conosceva 
(opus in mente conceptum"), in quanto non era ancora possibile demandare ad 
altri tale compito, giacché non era ancora in uso la pratica corrente di disegnare 
con scale metriche di riduzione??. Inoltre, il riferimento biblico al termine di 
fundamentum, probabilmente preso da un passo del terzo capitolo della pri- 
ma lettera di San Paolo ai Corinzi”, rafforza ulteriormente il concetto espresso 
dell'architetto come il depositario della conoscenza dell'edificio che si voleva co- 
struire, supportandolo d'altronde con ragioni puramente teologiche: l architectus 
è l'unico conoscitore di quei principi che sono alla base di una costruzione du- 
ratura“. In questo senso è idle per la comprensione del testo, l'espressione data 
da Beda il Venerabile (672 ca.-735), riferendosi ad alcuni architetti che seguono 
i lavori di una chiesa, la costatazione che è costruita iuxta morem Romanorum. 
Rispetto alle considerazioni sull'architettura esposte da Isidoro, il cui pensiero 
è ancora intriso delle arti liberali, Rabano Mauro (780-856), insegnante nella 
scuola del monastero benedettino di Fulda, è più netto nella attribuzione dei 
saperi necessari ad un architetto, ritenendo che la meccanica debba innanzitutto 
essere capace di trasmettere quell'insieme di conoscenze legate alla lavorazione 
della pietra, del legno e del metallo, ovvero alle arti produttive tradizionali”. 

Dalla metà del VII secolo fino al decimo secolo il termine architectus è poco 
presente nelle testimonianze scritte presentando varie diversificazioni termino- 
logiche. In una epistola del 988 di Gerberto D'Aurillac, il futuro papa Silve- 
stro II, si parla della ricostruzione del palazzo episcopale da parte di un esper- 
to nell'arte del costruire, considerato come una sorta di capomastro. La lettera 
narra le vicende costruttive di un edificio che era stato gravemente danneggiato 
da un'alluvione e per questo motivo erano stati intrapresi i necessari lavori di 
restauro. Mentre l'opera era stata edificata per circa la metà, l’architectus in carica 
era stato richiamato nella diocesi di appartenenza e fu questo il motivo che in- 
dusse Gerberto a scrivere, vestrum architectum remittite, a coloro che causarono 


?5 Vitruvio, De Architectura, I, 1, 3-4, ed. P. Gros, Torino 1997. 
36 Isidoro di Siviglia, Etymologiae, in Patrologia Latina, 19, 8, 1. 
Citazione tratta da Sant'Anselmo d'Aosta, Monologion, in Patrologia Latina, voll. 158-159. 
In Europa, i primi disegni che utilizzano la scala metrica di riduzione sono databili alla prima 
metà del XIII secolo. Sui disegni trecenteschi in Italia: V. Ascani, // Trecento disegnato. Le basi progettuali 
dell'architettura gotica in Italia, Roma 1997. 

3 S. Paolo, 1, Corinzi, 3.10. 

*' C, Tosco, Isidoro di Siviglia..., cit., pp. 102-103. 
Beda Venerabilis, Historia ecclesiastica gentis Anglorum, in Patrologia Latina, 95, col. 271. 
Rabano Mauro, De Universo, in Patrologia Latina, 111, col. 560. 
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l'interruzione dei lavori?. In un altro documento del X secolo, l Historia Tran- 
slationis Sanctae Witburgae, Ethelwold di Winchester è definito in fundandis et 
reparandis monasterii i... architectus et magnus edificator“. L'architetto, 
presentato dalle fonti, cambia di ruolo, non è né la figura professionale deli- 
neata da Vitruvio, né l'incaricato dell'esecuzione materiale come ritenuto fino 
a poco tempo fa, ma una persona colta e preparata che ha una conoscenza te- 
orica dell'architettura che gli consente di predisporre un progetto inteso come 
l'ideazione di un processo logico che segue una serie di attività che portano alla 
materializzazione dell'opera architettonica. E qui che si crea lo snodo di uno dei 
punti più controversi sulla definizione delle mansioni proprie dell'architetto me- 
dievale, ovvero il problema della individuazione dei compiti svolti su un cantiere 
tra la fase progettuale e quella esecutiva e, dunque, anche quale siano le azioni 
dirette attribuibili nella costruzione al committente. Spesso le fonti utilizzano a 
chi ordinava di eseguire un'opera verbi come: fecit, aedificavit, construxit, renova- 
vit, praecepit, fecit ipe fieri iussit, iussit renovari?. Su questo punto in particolare 
Boezio chiarisce che le epigrafi poste sugli edifici riportano il nome non degli 
esecutori materiali, cioè degli architetti o dei capomastri, ma di coloro che ne 
hanno ordinato l'esecuzione, i committenti‘ 

Ad ogni buon conto, in questo periodo, Parchitetto viene considerato un 
mechanicus, ovvero un tecnico, capace di operare una sintesi tra studio tecnico- 
teorico e attività pratica. La progettazione e la realizzazione architettonica ven- 
gono classificate tra le attività manuali, meccaniche appunto, e non tra quelle 
creative derivanti dalla originale elaborazione intellettuale delle scienze del lin- 
guaggio. In sostanza, il MA svolto dall'architetto è limitato all'ambito delle arti 
meccaniche e conseguentemente gli studi di formazione seguono le direttive del 
cosiddetto Quadrivio consistente nelle quattro branche non letterarie delle sette 
arti liberali”. 

Nell Alto "Medioevi una documentazione che ha dato luogo a molte ricerche, 
è poi quella relativa ai magistri commacini*, costituita dell'Editto di Rotari del 
643 contenente nei suoi 388 capitoli di diritto penale e privato due capitoli che 
riguardano alcune regole del settore edilizio. L'Editto è un documento storico 
molto importante poiché riassume bene la volontà di dare un assetto giuridico 


4 N. Pevsner, The Term Architect. .., cit., p. 553. 

^ Ibidem. 

5 G. Coppola, Ledilizia nel Medioevo..., cit., p. 31. 

Boezio, De musica, 1, 44, in Patrologia Latina, 63, col. 1196. 

Cassiodorus, De artibus ac disciplinis liberalium litterarum, in Patrologia Latina, 70, coll. 1205- 
1220. Le arti meccaniche si contrappongono alle arti liberali poiché prevedono un'applicazione man- 
uale il cui prodotto è in genere un manufatto. Sul tema in particolar modo si veda: C. Frugoni, Arti 
liberali e Meccaniche, in Enciclopedia dell'arte medievale, 1, Roma 1991, pp. 529-534. 

48 S. Lomartire, Tra mito e realtà: riflessioni sull'attività dei magistri “comacini” nell'Italia del nord tra 
XII e XIV secolo, in Magistri d'Europa. Eventi, relazioni, strutture della migrazione di artisti e costruttori 
dei laghi lombardi, a cura di S. Della Torre, T. Mannoni, V. Pracchi, Atti del Congresso, 23-26 ottobre 
1996, Como, 1997, pp. 139-154; A. Castellano, / costruttori lombardi nel Medioevo. Dall'espansione 
internazionale al declino, in Costruire in Lombardia. Aspetti e problemi di storia edilizia, a cura di, A 


Castellano, O. Selvafolta, Milano, 1983, pp. 13-56. 
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alle diverse maestranze edili?. Senza inoltrarci in questioni già ampiamente di- 
battute, possiamo affermare che i Commacini, a lungo citati nell'Editto, non 
sono altro che maestri, non necessariamente consociati, imprenditori edili, co- 
struttori a capo di un'impresa che utilizzano particolari tecniche edilizie a cui 
collaborano numerosi operai e diversi capomastri o artefici esperti nell'arte del 
costruire, probabilmente quegli artifices Romani, eredi di una tradizione archi- 
tettonica messa in crisi dai barbari che segna il passaggio tra l'antico Impero 
Romano morente e la nuova realtà, sociale e politica de stava a poco a poco 
prendendo forma. Il percorso formativo delineato per l’architetto è abbastanza 
semplice: il giovane inizia la sua preparazione svolgendo compiti assai elemen- 
tari e solo dopo aver raggiunto un alto grado di conoscenza dei materiali e delle 
tecniche costruttive viene avviato alle responsabilità di caposquadra per poi rag- 
giungere solo in età matura, la completa indipendenza nelle scelte progettuali e 
nelle relative responsabilità. 

I pareri contrastanti sul significato del vocabolo commacinus sembrano aver 
messo tutti d’accordo sulla sua ambivalente interpretazione intesa sia come sino- 
nimo di comenense, riferito alla città di Como, sia come derivazione dell'espres- 
sione cum machina che giustificherebbe il raddoppio della consonante “m” usata 
per indicare quelle maestranze che lavoravano con l'ausilio di impalcature e altri 
assemblaggi lignei utili per realizzare edifici di una certa altezza’. Del resto, lo 
stesso Isidoro di Siviglia (570-636) definisce il ponteggio con il termine di ma- 
china”. Sappiamo che l’Editto di Rotari fu modificato più volte dai successori 
fino ad arrivare a Liutprando che, tra il 714 e il 735, pubblicò il Memoratorium 
de mercedibus magistrorum commacinorum, una nuova raccolta di norme utili per 
regolare i rapporti fra costruttori e clienti alla base di un tariffario tecnico e con 
dieci articoli riferiti ai maestri commacini. Nel Memoratorium, con il termine 
di Commacini si intendono tutti i costruttori (muratori, falegnami, marmorari, 
pavimentisti, eccetera) confermando la tesi sul significato del termine in relazio- 
ne ai lavori eseguiti cum machinis". 

E bene peró ribadire a questo punto che in Occidente un fattore molto im- 
portante tende ad offuscare l'unicità del ruolo assunto nella società dei primi 
secoli del Medioevo da parte dell'architetto. L'idea di ricondurre tutto a Dio, 
identificato come il massimo architetto, il Grande architetto dell’ Universo”, e il 
controllo quasi esclusivo della Chiesa mediante le massime autorità religiose, de- 
terminarono un generale oscuramento delle personalità artistiche legate al mon- 


‘°C. Azzara, S. Gasparri, a cura di, Le leggi dei Longobardi..., cit.. In particolar modo, sui Maestri 
Commacini: C: Azzara, Magistri commacini, maestranze e artigiani nella legislazione longobarda, in I Ma- 
gistri commacini: mito e realtà del Medioevo lombardo, Atti del XIX Congresso internazionale di studio 
sull'Alto Medioevo, Varese, Como, 23-25 ottobre 2008, Spoleto 2009, pp. 19-33. 

5 C. Tosco, Isidoro di Siviglia..., cit., pp. 105-106. Sulle impalcature lignee medievali si consulti: 
G. Coppola, L'osservazione dei fori dei travicelli quale sistema ausiliario nello studio dell’architettura me- 
dievale, in Restauro architettonico. Lezioni ed esercitazioni, a cura di L. Marino, Firenze; 1996, pp. 63-70; 
Id., L'échafaudage au Moyen Age, in «Archeologia», 274, 1991, pp. 34-41. 

?' Isidoro, Etymologiae, in Patrologia Latina, 82, col. 672: «Machiones dicti a machinis in quibus 
insistunt propter altitudinem parietum». 

? A. Cassi-Ramelli, in La impresa edilizia, Milano 1968, pp. 92-93. 

55 S. Paolo, I, Corinzi, 3.10. «ut sapiens architectus fundamentum posui, alius autem superaedificat». 
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do della costruzione, avviando la nascita e la formazione di una qualche forma di 
scuola generata all'ombra delle abbazie e delle cattedrali. Gli artifices più anziani, 
in genere monaci o laici dotati di un cospicuo bagaglio di esperienze, maturate 
da un cantiere all'altro entro il chiuso mondo conventuale, tramandano ai gio- 
vani apprendisti (discipuli), le conoscenze tecniche legate alla cultura materiale 
dell'arte del costruire. Tali cantieri, in genere diretti dall'abate o dal vescovo, 
diventano dei veri e propri centri di cultura sul modello delle officinae, riprese 
dalla Schola palatina carolingia istituita da Carlo Magno ad Aquisgrana e in cui 
insegnarono, tra tanti, un cenacolo di intellettuali dei quali molti già vescovi, 
come il monaco inglese Alcuino di York (735-804), che ne fu anche direttore; lo 
storico longobardo Paolo Diacono (720 ca.-799 ca.), i grammatici Pietro da Pisa 
(744-799) e Paolino di Aquileia (750 ca.-802), l'intellettuale ispano-visigota 
Teodolfo di Orléans (750 ca.-821), Adelardo di Corbie (752-827), nipote di 
Carlo Martello e cugino di Carlo Magno, e il sassone Eginardo (770 ca.-840), 
che fu segretario e biografo dell’ Imperatore. 

In realtà Carlo Magno creò una scuola superiore, molto simile all’Università, 
avendo cura di trasmettere alle future generazioni una sistematizzazione scolasti- 
ca dei saperi con la classica divisione letteraria (grammatica, retorica e dialettica) 
e scientifica (aritmetica, geometria, astronomia e musica. Comprese l'impor- 
tanza della cultura classica, in particolar modo latina, perché capace di fare da 
collante tra i diversi popoli che componevano l'impero facendo rientrare alcuni 
insegnamenti nel vasto programma culturale promosso dalla corte imperiale in- 
sediatasi ad Aquisgrana, i in primo luogo a presentare la cultura tardoantica 
e paleocristiana come modello ideale?^*. 

La rinascita carolingia segna una svolta e apporta sostanziali cambiamenti al 
quadro finora delineato anche se lars architectonica continuò, fino a tutto l'XI 
secolo, ad essere praticata quasi esclusivamente da monaci”. Le architetture co- 
struite sotto il regno di Carlo Magno (771-814) seguono la prassi metodologica 
della progettazione edilizia medievale che si basa su schemi modulari semplici 
con riferimenti a maglie modulari di quadrati e di triangoli’. Va aggiunto che 
lo stesso manoscritto vitruviano diventò ben presto il riferimento sull’arte del 
costruire del periodo”. 

In questo contesto si inserisce la figura di Eginardo?? (770 ca.-840), biografo 
di Carlo Magno ed esperto in architettura, che in una lettera indirizzata a un 


^ Sulle riprese tardoantiche e paleocristiane dell'architettura carolingia e sull'impegno program- 


matico del governo di Carlo Magno nel settore edilizio è tuttora fondamentale il volume di M. D'O- 
nofrio, Roma e Aquisgrana, Roma 1983, pp. 35-54. Si consulti anche il bel lavoro di G.L. Ciotta, La 
cultura architettonica carolingia. Da Pipino III a Carlo il Grosso (751-888), Milano 2010, pp. 86-91. 

5 Limitando gli esempi alla sola Normandia dell'XI secolo, si veda : G. Coppola, L'essor de la 
construction monastique en Normandie au XIe siècle: mécénat, matériaux et moines-architectes, in «Annales 
de Normandie», 4, 1992, pp. 335-349. 

5 G. Coppola, L'edilizia nel Medioevo..., cit., pp. 76-102. 

7 C. Tosco, Vitruvio in età gotica, cit., pp. 306-316, in particolare la nota 1 a p. 306. L'autore 
riporta che prima del Quattrocento esistessero ben 48 manoscritti di Vitruvio, anche se un'evidente 
diffusione si ebbe solo in età gotica. 

58 Sul personaggio di Eginardo, si veda: P. Chiesa, a cura di, Vita Karoli. «Personalità e imprese di 
un re grandissimo e di meritatissima fama», Firenze 2014. 
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suo discepolo di nome Vussin, chiamato carissimus filius, non esita a rilevare 
il termine vitruviano di scaenographia ritenendolo non chiaro?. Pur tuttavia é 
difficile cogliere precise evidenze pratiche di applicazione del trattato vitruviano 
nelle opere del tempo e ció per la evidente difficoltà di consultazione tranne che 
per pochi ma sostanziali riferimenti tecnici. Del resto, è accertato da parte di 
Einhardus, definito anche magnus, l'assenso alle teorie vitruviane nella esecuzio- 
ne progettuale delle chiese di Steinbach (815-827), Seligenstadt (834) e Hóchst 
(826-847)*.. 

Tutto ciò rientra nel programma culturale sviluppato da Carlo Magno, a cui 
si devono ben quarantasei anni di dominio incontrastato dell'Europa occidenta- 
le: considerare l'Antichità come modello da seguire rappresenta certamente uno 
degli assi portanti della politica culturale della corte carolingia?. Nell Admonitio 
Generalis (789) si cita testualmente: ££ ut scolae legentium puerorum fiant. Psal- 
mos, notas, cantus, computum, grammaticam per singula monasteria vel episcopia et 
libros catholicos bene emendate?. E chiaro il monito a tutti i sudditi del regno di 
avere cura di seguire una vita cristiana ispirandosi a buoni sentimenti e di segui- 
re un'adeguata istruzione da realizzarsi attraverso l'istituzione di scuole di lettura 
per i ragazzi, da svolgersi nei monasteri o nei vescovadi, dove i giovani possano 
apprendere i salmi, le note, il canto, il computo, la grammatica. 

Nel Catalogus abbatum Fuldensium (anno 744), Eginardo, è considerato va- 
riarum artium doctor peritissimus**, ovvero dottore molto esperto nelle varie arti. 
Addirittura, Valafrido Strabone gli dedica un carme e lo definisce Baseleel, il 
biblico costruttore dell'Arca dell'Alleanza, il quale insegnò per primo ai fabbri 
l'opera degli artefici ed è stato anche il più grande: [3908] di primum qui 
percepit omne artificium praecautus opus, sic denique summus. ..®. 

E questo il periodo in cui si rivaluta la figura dell’architetto in senso lato il 
quale finalmente inizia a compiere i primi passi per tentare di uscire dall'ano- 
nimato e, al contempo, acquisisce una maggiore consapevolezza del suo ruolo 
data la grande richiesta di professionisti chiamati a sovrintendere ai vari progetti 


9 G.L. Ciotta, Vitruvio e l'architettura medievale..., cit., pp. 233-249, in particolare p. 233. 

© G. Coppola, L'edilizia nel Medioevo. .., cit., p. 242. Nella normativa contenuta nel manoscritto 
Mappae clavicula de efficiendo aureo, oltre ad alcuni capitoli che riguardano la composizione chimica 
dell'oro e come comporlo chimicamente, c'è una parte sostanziale che è riferita al modo di confezionare 
buone fondazioni con evidenti riferimenti al trattato vitruviano: "Su un suolo roccioso, le fondazioni 
devono essere pari ad un sesto dell'altezza del muro, e su un suolo non roccioso a un terzo di questa 
altezza". Occorre tener presente che la prima attestazione dell'opera è legata a un catalogo redatto 
nell'abbazia benedettina di Reichenau nell'821-822 che, purtroppo, oggi è perso. Per una traduzione 
italiana del testo si veda: S. Baroni, P. Travaglio, G. Pizzigoni, Mappae clavicula. Alle origini dell'alchimia 
in Occidente. Testo, traduzione, note, Saonara 2013. 

6 Per la copiosa bibliografia e le utili riflessioni si vedano: G.L. Ciotta, Vitruvio e l'architettura 
medievale..., cit., pp. 233-249, in particolare pp. 245-246 e più recentemente E. Marazzi, Eginardo 
costruttore, in Alla ricerca di un passato complesso. Contributi in onore di Gian Pietro Brogiolo per il suo 
settantesimo compleanno, a cura di, A. Chavarria Arnau, M. Jurkovic, Zagabria 2016, pp. 271-284. 

9 J.J. Contreni, Learning for God: Education in the Carolingian Age, in The Journal of Medieval 
Latin, 24, 2014, pp. 89-129. 

9$ Monumenta Germanica Historiae, Capitularia Regum Francorum I, Hannover 1883, pp. 59-60. 

6]. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte..., cit., n. n. 388, p. 122. 

9 Tvi, n. 1140, p. 438. 
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architettonici a larga scala voluti dall'imperatore. A tale proposito sempre Egi- 
nardo riporta che dovunque nel regno si venne a sapere di chiese in rovina per 
vetustà, [Carlo Magno] impose di restaurarle ai vescovi e ai prelati cui spettava la 
cura di queste, preoccupandosi di controllare attraverso i suoi legati che venisse 
compiuto quanto ordinato’. Una necessità confermata dall' Epistola generalis, 
scritta negli ultimi anni dell'800, in cui lo stesso Carlo affermò: /gitur quia curae 
nobis est ut nostrarum ecclesiarum ad meliora semper proficiat status... D'interes- 
se verso la costruzione e il restauro di nuovi e vecchi edifici è inoltre testimoniato 
da una lettera di papa Adriano I che nel 780 scrisse allo stesso Carlo, pregandolo 
di inviargli un magister, ovvero un capo costruttore, per rifare l’assemblaggio 
ligneo della copertura nella basilica di S. Pietro a Roma ricercando travi lunghe 
e stagno da reperire nel ducato di Spoleto: Prius nobis dirigite Magistrum, qui 
considerare debeat ipsum lignamen ut sicut antiquitus fuit, ita voleat renovari. Et 
tunc per vostrae Regalis Excellentiae jussionem dirigatur ipse Magister in partibus 
Spoleti, et demandationem ibidem de ipso faciat lignamine: quia in nostris finibus 
tale lignamen minime reperitur. 

Altre fonti poi, sempre tratte da Eginardo, forniscono informazioni sui vari 
lavori realizzati indicando anche il materiale e le tecniche usate: Proznde precor 
benignitatem tuam ut me de eodem plumbo emendo per literas tuas digneris facere 
certiorem. I materiali dovevano essere impiegati per la copertura del tetto del- 
la basilica dei beati martiri Marcellino e Pietro a Seligenstadt, costruzione che 
Eginardo si accingeva ad iniziare. Sempre nella stessa lettera si legge che: Mud 
dico collogium, quando in palatio simul positi, de tecto basilicae beatorum Christi 
martyrum Marcellini et Petri, quam ego nunc, licet cum magna difficultate, con- 
struere molior, locuti sumus et constitit inter nos de plumbo emendo contra pretium 
quinquaginta librarum". In effetti Eginardo raccontava quel colloquio ricordan- 
do quando nel palazzo, alla presenza di altre persone, ragionó su come realizzare 
il nuovo tetto della basilica dei beati martiri Cristo Marcellino e Pietro, basilica 
che si apprestava a costruire con grande difficoltà, stabilendo di comprare il 
piombo ad un certo prezzo. La perizia di Eginardo verso le questioni edilizie é 
testimoniata ancora da un’altra lettera nella quale egli ordina la fabbricazione di 
mattoni di due tipi diversi indicandone, con grande precisione, le dimensioni, 


6 Eginardo, Vita Karoli Magni, in Patrologia Latina, 97, col. 40: Praecipue tamen aedes sacras 
ubicumque in toto regno suo vetustate conlapsas comperit, pontificibus et patribus, ad quorum curam perti- 
nebant, ut restaurarentur, imperavit, adhibens curam per legatos, ut imperata perficerent. 

© Eginardo, Vita Karoli Magni..., cit., 97, col. 42. 

95 J. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte, cit., n. 13, p. 5. La difficoltà di reperire alberi di 
una certa dimensione per costruire o restaurare le carpenterie lignee era molto sentita nel Medioevo. A 
tale proposito ricordiamo i casi di Gregorio Magno (590-604) che avendo bisogno di travi lunghe per 
le chiese di S. Pietro e S. Paolo ordina al suddiacono Sabino di abbattere venti alberi nel Bruttium e di 
trascinarli fino al mare con l'aiuto di uomini e buoi, oppure, nel XII secolo, quello del vescovo Sugerio 
che, per abbreviare la durata dei lavori, cerca lui stesso travi di diametro e lunghezza sufficienti recan- 
dosi nell'attuale foresta di Chevreuse o di Montfort-l'Amaury per approvvigionare di legno il cantiere 
parigino lontano 30-40 chilometri. Per questi ultimi esempi: G. Coppola, Ponti medievali in legno, 
Roma-Bari 1996, pp. 15-16. 

© Monumenta Germanica Historiae, in Epistolae, vol. V, p. 128. 

7 Ibidem. 
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lo spessore e la forma: Volumus ut Egmunalo de verbo nostro praecipias, ut faciat 
nobis lateres quadratos habentes in omnem partem duos pedes manuales et quatuor 
digitos in in crassitudine, numero LX, et et alios minores, similiter quadratos, ha- 
bentes in omnem partem I semissem et quatuor digitos et crassitudine digitos tres, 
numero CC. 

Al di là delle evidenti conoscenze pratiche di cantiere Eginardo fu senza dub- 
bio un teorico ed é molto probabile che si occupasse anche della progettazione e 
della direzione dei lavori, coordinando le attività delle maestranze per realizzare 
i suoi progetti". 

Studiosi come Peter Cornelius Claussen” evidenziano come sia difficile 
nell’Alto Medioevo individuare nelle fonti gli architetti senza nessuna ambigui- 
tà terminologica, in quanto in quel tempo lontano non si faceva quasi nessuna 
differenza tra ideatore e committente lasciando nel più completo anonimato il 
principale artefice della costruzione. Pur se questa concezione era imperante nel- 
la società dei primi secoli del Medioevo troviamo numerosi architetti che legaro- 
no il loro nome all'edificio che realizzarono. A tale proposito degni d'attenzione, 
per la mole di esempi e considerazioni svolte, sono gli studi di Adriano Peroni”, 
di Enrico Castelnuovo” e più recentemente di Carlo Tosco”, che elencano tra 
i tanti gli architetti più conosciuti: Eginardo per il palazzo e il duomo di Aqui- 
sgrana oltre, come abbiamo visto, per le chiese di Steinbach e di Seligenstadt e 
Hôchst; Odo di Metz per la costruzione del Palazzo imperiale e della Cappella 
Palatina di Aquisgrana, come sembrerebbe testimoniare un'iscrizione purtroppo 
perduta su cui era scritto: egregius Odo magister explevit". E anche conosciu- 
to il nome dell'architetto Ratgar, definito sapiens architectus, nella costruzione 
dell'abbaziale benedettina di Fulda (790-802/819), fondata dall'abate Sturmio 
(744-751) ma intrapresa da Baugulf (779-802) e ultimata da Ratgar, che costrui 
more romano, cioè edificando in pietra ad imitatio Sancti Petri, ovvero espan- 
dendo orizzontalmente gli spazi di culto e aggiungendo, a ovest, dell'originaria 
chiesa edificata dall'abate Sturmio, un transetto sporgente absidato, a imitazio- 
ne appunto di quello della vecchia basilica di san Pietro a Roma persino nelle 
dimensioni, di cui riproduce il rapporto (1:5) fra la lunghezza e la larghezza, 
nonché proponendo la stessa disposizione delle colonne nella tripartizione del 
transetto e alcuni particolari architettonici”. E anche conosciuto il successore di 


73 


7 J. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte..., cit., n. 17, p. 7. 

7 Sull'architettura carolingia in generale si consulti lo studio di G.L. Ciotta, La cultura architetto- 
nica carolingia..., cit. 

73 PC. Claussen, Kathedralgotik und Anonymität 1130-1250, in Winer Jahrbuch für Kunstgeschichte, 
XIVI-XIVII, I, 1993-1994, pp. 141-160. 

7 A. Peroni, L'architetto del primo Medioevo. .., cit., pp. 27-38. 

75 E. Castelnuovo, «Parum discrepans a Dedalo»..., cit., pp. 35-48. 

76 C. Tosco, Gli architetti e le maestranze, in Arti e storia del Medioevo. Del costruire: tecniche, artisti, 
artigiani, committenti, a cura di, E. Castelnuovo, G. Sergi, vol. II, Torino 2003, pp. 43-68; Id., Architetti 
e committenti nel romanico lombardo..., cit., pp. 1-157. 

7 J. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte... cit., n. 107, p. 28; I. Foletti, La firma d'artista, 
i miti vasariani e Wolvinus magister phaber, «Venezia Arti», 26, 2017, pp. 35-48, in particolare p. 42. 

7^ Monumenta Germaniae Historica, Scriptores, XIII, 272. Per i rapporti architettonici: C. Bozzoni, 
L'immagine dell'antico S. Pietro nelle rappresentazioni figurate e nella architettura costruita, Àn Architettura 
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Ratgar, all'abbazia di Fulda, ovvero un certo Eigil (819-822), che pur essendo 
abbastanza avanti con gli anni si diede molto da fare per terminare la chiesa 
dedicandola al Salvatore e facendovi trasportare il corpo del martire Bonifacio. 
Labate apportò numerosi cambiamenti architettonici nella chiesa, spesso ricor- 
dati nelle fonti. Tra queste, istruttiva è quella che riporta l'avvenimento riferito 
da Candido nella Vita S. Eigilis: Non multo igitur post haec temporis intervallo 
coepit hic venerabilis vir magno Dei cultus amore ecclesiae mundare loca; pavimenta 
ond. constituit; altaria nihilominus locis congruis fieri demandavit, in summo la- 
pidibus cooperta politis”. In effetti, Eigil cominciò a ristrutturare varie parti della 
chiesa, decise di rifare i pavimenti e comandó non di meno che gli altari fossero 
posti in luoghi più adatti, comportandosi come un vero sovrintendente dei lavo- 
ri. Per indicare il compito svolto le fonti usano termini come fecit, construxit?! e 
aedificavit? , molto probabilmente perché il vero architetto e direttore dei lavori 
era un certo Racholfo dictante magistro? che, affiancandosi all'abate, dirigeva i 
lavori e si occupava di risolvere le questioni tecnico pratiche. 

Nella località nota con il nome romano di Centula, nei pressi di Abbeville, 
contemporanea all'abbaziale di Fulda è la chiesa del monastero di Saint- Riquier, 
oggi sostituita da un edificio gotico, fatta costruire dal suo abate, il vescovo An- 
bu. genero di Carlo Magno, tra il 790 e il 799. 

Il nome dell’architetto però è sconosciuto, anche se la chiesa veniva ancora 
ritenuta da Ariulfo (t 1143), nel suo Chronicon Centulense, come fulgentissima 
ecclesia omnibusque illius temporis ecclesiis praestantissima, ovvero stupenda e su- 
periore a tutte le chiese dell'epoca. 

Ricordiamo poi i nomi di due monaci costruttori, Winihardus e Insericus, 
citati in un passo degli Annales maiores Sangallenses (829) in cui si narrano le 
vicende legate alla costruzione dell'abbazia di San Gallo in Svizzera?. Winihar- 
dus è così descritto: Unde versus Notkeri Balbuli:/Tustistiae Gozbertus heros fratris 
WinibardilArtibus eximiis fasces portantibus omnes/Pauperibus monachis lapidum 
calcisque et harenae/Ut quondam largus fecitque Sisinnius alnus/HANC STRU- 
XIT ECCLESIAM. Nell! Epistola ad Grimoaldum archicapellanum si nomina 
di nuovo Winihardus insieme a Insericus, e di entrambi si racconta: quid est 
Winihardus, nisi ipse Daedalus; vel quis Isenricus, nisi B eseleel secundus?; in cuius 


della basilica di San Pietro: storia e costruzione, Atti del convegno internazionale, Roma 7-10 novembre 
1995, Roma 1997, pp. 63-72. 

7 J. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte. .., cit., n. 360, p. 103. 

80 Jui, n. 389, p. 122. 

si Ivi, n. 387, p. 121. 

Jui, n. 365-366, p. 110. 
Sul verbo dictare e sul suo significato si veda N. Pevsner, The Terms of Architectural Planning..., 
cit., pp. 236-237. 

* M. D'Onofrio, voce Carlo Magno, in Enciclopedia dell'Arte Medievale, IV, Roma 1993, p. 285. 

55 Per una descrizione dettagliata del monumento, si consulti : G.L. Ciotta, Vitruvio e l'architet- 
tura medievale..., cit., pp. 233-249, in particolare 244-245; Id., La cultura architettonica carolingia..., 
cit., pp. 214-225 e W. Vogler, La abbazia. San Gallo, Milano 1991. La copiosa bibliografia esistente 
sulla pianta di San Gallo si puó trovare aggiornata in B. Schedl, Der Plan von St. Gallen. Ein Modell 
europäischer Klosterkultur, Wien-Kôüln-Wimar, 2014. 

8° J. Von Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte..., cit., n. 436, p. 136. 
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manu versatur semper dolabrum... Tanta humilitas in eis est, ut tarn perfecti viri 
non dedignentur opus rusticum per se ipsos actitare". Il cronista, equiparando il 
primo monaco a Dedalo e soprannominando l'altro Beseleel, ovvero con lo stes- 
so appellativo attribuito a Eginardo, ha senza alcun dubbio voluto sottolineare 
la bravura dei due costruttori. In un'altra fonte si legge che Anstaeus, abate di S. 
Arnolfo di Metz possedeva: architecturae non mobs peritia?. E ancora, ver- 
so la metà del IX secolo, un tal Goderamnus, ritenuto architectus caementarius 
dell'abbaziale San Michele di Hildesheim, lascia la propria firma e il disegno di 
una grande croce su un manoscritto carolingio del trattato vitruviano, trascritto 
a Colonia verso la metà del IX secolo*?. 

Nonostante una certa importanza assunta dagli architetti altomedievali, il 
loro nome si perde ancora nell'anonimato creando a volte anche una certa con- 
fusione tra architetto e committente. Come abbiamo già avuto modo di dire, 
il Medioevo attribuisce poca importanza alla genialità creativa degli ideatori e 
dei costruttori, tendendo a valorizzare le gesta dei donatori e, di conseguenza, 
coloro che hanno voluto e finanziato la costruzione considerandoli molto più 
importanti rispetto agli stessi architetti. Si è così venuta a creare una vera e 
propria confusione nella lettura delle fonti scritte. In molti casi però la figura 
del committente e del costruttore o addirittura dell’architetto coincidono. A 
questa categoria ambivalente potrebbero appartenere, lo stesso Eginardo, l’abate 
Giosuè di San Vincenzo al Volturno (792-817), il principe salernitano Guaife- 
rio (861-876), i vescovi Ethelwold di Wincester (963-984) e Bernward di Hil- 
desheim (993-1022) e l'abate Guglielmo da Volpiano (962-1031), il cui nome 
è legato alle abbazie di Fruttuaria (San Benigno Canadese), di San Benigno a 
Digione e di Bernay”. 

Nella maggior parte delle fonti che siamo riusciti ad esaminare per il periodo 
altomedioevale l’attribuzione ai chierici della fase creativa del lavoro architet- 
tonico è comunque una lettura difficile e incerta. Sembra piuttosto che vada 
avallata l’interpretazione del termine architectus come committente, a causa del- 
la pochezza di dati tecnici legati alla costruzione mentre molte fonti, invece, 
insistono sui significati NE religiosi e politici legati all'opera realizzata. E 
come se la personalità creativa non interessasse la società medioevale e sapere 
chi avesse ideato il progetto con il quale l'opera poi fosse stata resa concreta 
è argomento totalmente trascurato o, almeno, i monaci che redigevano i vari 
documenti non sentirono l'esigenza di distinguere terminologicamente il com- 
mittente dall'artista. Pevsner cita un esempio tra tutti riferendo di un chierico di 
Hornbach, in Germania, ricordato con i termini eiusdem operis architectus, ov- 
vero un personaggio che poteva tranquillamente aver commissionato il lavoro, 


V Jui, n. 447, p. 139. 

5 O. Lehmann-Brockhaus, Die Kunst des 10..., cit., p. 40. 

89? Si tratta del Codex Harleianus n. 2767, fol. 145v. conservato al British Museum di Londra. 

? P Delogu, «Patroni, donatori, committenti nell'Italia meridionale longobarda», Committenti 
e produzione artistico-letteraria nell'Alto medioevo occidentale, Settimane di studio del centro italiano 
di studi sull'Alto Medioevo, XXXIX, 1991, I, Spoleto 1992, pp. 323-325; G. Binding, Baubetrieb im 
Mittelalter, Darmstadt 1993, pp. 15-30, ove la questione dei rapporti fra committenti e opera architet- 
tonica viene particolarmente approfondita. 
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averlo diretto e supervisionato oppure aver progettato l'intera costruzione o ad- 
dirittura l'insieme di tutti i compiti. Tutte le ipotesi potrebbero essere valide”. Il 
coincidere temporale tra momento progettuale e realizzazione pratica all'interno 
delle fabbriche medievali, considerati anche i lunghi tempi del processo costrut- 
tivo, porta ad escludere il sapere architettonico dal novero delle scienze eccelse. 
L'architettura, analogamente alla medicina, è del resto collocata al di fuori del 
curriculum delle arti liberali per il suo esercitarsi su cose materiali, e il non essere 
puramente astratta??. In sostanza, il ruolo svolto dall'architetto di questo perio- 
do, considerato come è stato detto un mechanicus, è limitato all'ambito delle 
arti meccaniche e conseguentemente gli studi di formazione rispondono ad un 
percorso di studi orientati verso le materie del Quadrivio?3. 

Volendo tirare le somme di quanto è stato qui esposto, sottolineo ancora una 
volta come l'anonimato dei maestri costruttori resti comunque l'aspetto piü dif- 
fuso nell'Alto Medioevo rispetto a quello dell'autoreferenza o della committenza 
celebrativa. 

Si diffondono nelle maestranze consorziate e nel singolo maestro nuove im- 
plicazioni religiose del lavoro. Dapprima la prestazione manuale era circoscritta 
al cantiere e veniva considerata un servizio ad esclusiva esaltazione di Dio e della 
sua dimora terrestre anziché come qualificazione e distinzione sociale dell'indi- 
viduo. Tale fenomeno, anche se destinato a scomparire già a partire dall’XI seco- 
lo, pur nelle particolarità connesse alle circostanze di luogo e di ambiente, non 
è applicabile a tutti i cantieri, per quanto omologati nel nome della collettività e 
della fede. Non c'é alcun dubbio che in tutto il Medioevo, compresa l'Antichità, 
sono esistite personalità di spicco, abbiamo avuto modo di elencarne qualcuna, 
spesso appartenenti alle comunità religiose che hanno presieduto alla progetta- 
zione tecnico-esecutiva e alla realizzazione dell'impresa edilizia contribuendo al 
prestigio personale e a quello della comunità di appartenenza. 

Tra essi, l’arcivescovo di Wincester di nome Ethelwood, definito in fundandis 
et reparandis monasteris theoreticus architectus, oppure Guglielmo da Volpiano il 
cui intervento diretto sul cantiere di Digione è ben descritto dalle fonti con la 
frase reverendus abbas magistros conducendo et ipsum opus dictando?*, e ancora 
Benno di Osnabrück, architetto di fiducia degli imperatori Enrico III e Enrico 
IV, considerato a volte come architectoriae artis valde peritus, altre praecipuus 
architectus e, infine, caementari operis solertissimus dispositor^. 

Sarà proprio con i primi anni dopo il Mille che il ruolo e la stessa professione 
di architetto iniziano ad acquistare progressivamente un nuovo volto. Con la 
ripresa dei cantieri che furono il teatro dello sviluppo della tecnica edilizia, la so- 
cietà europea entró in una straordinaria fase di espansione economica e culturale 
accompagnata da un progressivo incremento demografico. La crescita della città, 
la realizzazione del suo impianto e l'edificazione dei suoi monumenti diedero 


% N. Pevsner, The Term Architect... cit., p. 554. 
? C.Frugoni, Arti liberali e Meccaniche, in Enciclopedia dell'arte medievale, 1, Roma 1991, pp. 529-534. 
Cassiodorus, De artibus ac disciplinis liberalium litterarum, in Patrologia Latina, 70, coll. 1205-1220. 
% V. Mortet, Recueil de textes..., cit., I, n. VI, p. 27. 
% O. Lehmann-Brockhaus, Schrifiquellen zur Kunstgeschichte des 11. und 12..., cit., n. 3005 p. 714, 
n. 1364, p. 272. 
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vita a grandi cantieri urbani, le cattedrali, luoghi dove era richiesta un'elevata e 

diversificata competenza. Il sapere tecnico degli architetti diviene gradualmente 

sempre piü raffinato e colto, giacché ritenuto necessario al benessere collettivo, 

si affacciano nuovi nomi che saranno i protagonisti di quell'Europa che, excu- 

tiendo semet, reiecta vetustate, passim candidam aecclesiarum vestem indueret®. 
Ma questa è un'altra storia. 


?* Rodolfo Glabro scrisse una storia dei suoi tempi, l Historiarum sui temporis libri quinque, che 
narra gli eventi che vanno dall'elezione a re di Ugo Capeto fino al 1046. Tra i vari fatti descritti, si legge: 
«Mentre ci si avvicinava al terzo anno dopo il Mille, in quasi tutto il mondo, ma soprattutto in Italia 
e in Gallia, furono rinnovati gli edifici delle chiese. Benché la maggior parte di esse, essendo costru- 
zioni solide, non avessero bisogno di restauri, tuttavia le genti cristiane sembravano gareggiare tra loro 
per edificare chiese che fossero le une piü belle delle altre. Era come se il mondo stesso, scuotendosi, 
gettando lungi da sé gli antichi vestimenti si rivestisse di un bianco mantello di chiese». Si consulti la 
fonte: Rodolfo il Glabro, Vita S. Guillelmi abbatis Divionensis, in Patrologia Latina, 142, col. 610; per 
la traduzione, si veda: Rodolfo il Glabro, Cronache dell'Anno Mille. Storie, a cura di G. Cavallo e G. 
Orlandi, Milano 1990, pp. 132-133. 


186 


L'architetto nell'Alto Medioevo: cultura, ruolo e prestigio di un'antica professione 


Fig. 1: Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, Bible moralisée, Codex Vindobonensis 2554, Dio 
architetto dell’ Universo, f. 1v., 1220-1230. 
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Fig. 2: San Gallo, monastero, pianta, disegno su pergamena, Stiftsbibliothek, Codex 1092, 820 ca. 
(grafico ricostruttivo tratto da A. Augenti, Archeologia dell'Italia medievale, Roma-Bari 2016, p. 133) 
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Fig. 3: Paul Petau, abbazia di Saint-Riquier presso Abbeville, disegno conservato presso la Biblioteca 
Nazionale di Francia, 1612. 
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Fig. 4: Istanbul, basilica e moschea di Santa Sofia, veduta d'insieme, sezione e planimetria, metà VI secolo. 
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Fig. 5: Istanbul, basilica e moschea di Santa Sofia, il vasto spazio quadrato interno coperto da una cupo- 
la su pennacchi sferici sostenuti da quattro altissimi pilastri, collegati da altrettante arcate. 


191 


Giovanni Coppola 


Fig. 6: Steinbach, chiesa dei Santi Marcellino e Pietro, cripta a galleria, 815-827 (foto in alto); Fulda, 
cappella di San Michele, cripta circolare 820-822 (foto in basso). 
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Fig. 7: Codex Harleianus, n. 2767, fol. 145v., conservato al British Museum di Londra. Manoscritto 
carolingio del trattato vitruviano, trascritto a Colonia verso la metà del IX secolo che porta la firma di 
Goderamnus, ritenuto architectus caementarius dell'abbaziale San Michele di Hildesheim. 
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Fig. 8: Aquisgrana, cappella palatina, interno delle logge, 800 ca. 


194 


L'architetto nell'Alto Medioevo: cultura, ruolo e prestigio di un'antica professione 


P ZA 


N SIDE " m 
X 


AA CH EN p TREINE 


PFALZBEZIRK 


BESTAND 1964 
à A PFALZKIRCHE 
1 y B AULA 
3 C ATRIUM 
D,E VERBINDUNGSGANG 
} F QUERBAU 
N G NÒRDL. ANNEXBAU 
H SÜDL. ANNEXBAU 


re 

7è 

8 
© 


AUFGEHEND 
FUNDAMENT 
ABBRUCH, 
ERGANZT 
SPÂTERE BAUTEN 
SPÂTERE FUNDAMENTE 


NACH 1875 


udi UI 


Fig. 9: Aquisgrana, complesso architettonico, rilievo di F. Kreusch del 1964. 
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Fig. 10: Digione, cripta della grande rotonda dell'abbaziale di San Benigno, 1001-1018. 
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Fig. 11: Bernay, abbazia, interno, primi decenni dell'anno Mille. 
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Fig. 12: Guglielmo da Volpiano, probabile altorilievo di San Guglielmo da Volpiano, pulpito della 
chiesa di San Giulio sull'isola del Lago d'Orta, XI secolo. 
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del convento carolingio presso Worms, 774 ca. 
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Fig. 13: Lorsch, detta Torballe o Kónigsballe 
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Pur essendo Pier della Vigna (d'ora in poi sempre PdV) uno dei più grandi 
scrittori dell'Europa della prima metà del sec. XIII, egli è, sia da un punto di 
vista storico-letterario', che ecdotico-filologico, sostanzialmente trascurato: basta 
ricordare che l'unica edizione critica del suo cosiddetto Epistolario, opera dalla 
fortuna medievale e umanistico-rinascimentale imponente?, è stata pubblicata 
solo nel 2014? (la precedente risalendo addirittura al 1740)*, mentre di quella 
poetica risulta ben edita solo la scrittura in volgare. E la sua -pur certa- partecipa- 
zione diretta alla stesura dei documenti regi e imperiali (sia atti, che lettere, che 
léggi), resta ancora tutta da definire nel dettaglio. 

Nella sua funzione di diplomatico e politico, PdV tenne dei discorsi ufficiali: 
certamente, ad es., in Piacenza e in Padova. Il testo di queste due performances 
non è ovviamente conservato, ma è possibile dire che entrambe le orazioni pren- 
devano spunto da una citazione letteraria (quella piacentina da Jaia 9.2; quella 
padovana da un passo delle Herozdes di Ovidio, 5.7-8): il cronista Rolandino da 
Padova afferma cis il logoteta di Federico II arringó «fundatus multa litteratura 
divina et humana et poetarum». 

La produzione letteraria complessivamente attribuita di PAV comprende testi 
sia in latino che in volgare italiano, sia in prosa che in versi. Per quanto riguarda 
il volgare, PdV é tra coloro che partecipano all'esperimento di lirica aulica che va 
sotto il nome di Scuola poetica Siciliana. Anzi, alcuni critici distinguono nella 
Scuola due generazioni di poeti, la prima delle quali, più legata all'entourage 


! E.D'Angelo, Pier della Vigna nella storiografia letteraria mediolatina, in Mathesis e Mneme. Studi in 
onore di Marcello Gigante, cur. G. Indelli — G. Leone — E. Longo Auricchio, Napoli 2004, II pp. 267-273. 

? B. Grévin, Rhétorique du pouvoir médiéval. Les Lettres de Pierre de la Vigne et la formation du 
langage politique européen XIIIe-XIVe siècle, Roma 2008. 

3 D'Bpistolario di Pier della Vigna, ed. E. D'Angelo et alii, Roma 2014. Assai più prolifici gli studi 
sulla biografia di PdV: oltre allo studio citato infra di Huillard-Bréholles, si vedano S. Bigi, Pier della 
Vigna, in Enciclopedia Dantesca, Roma 1973, IV pp. 511-516; H.M. Schaller, Della Vigna, Pietro, in 
Dizionario Biografico degli Italiani, XXXVII, Roma 1989, pp. 776-784; F. Delle Donne, Nobiltà minore 
e amministrazione nel Regno di Federico II. Sulle origini e i genitori di Pier della Vigna, «Archivio Storico 
per le Province Napoletane», 116 (1998), pp. 1-9; H.M. Schaller, Pier della Vigna, in Enciclopedia Fede- 
riciana, Roma 2005, II pp. 501-507. 

^ Friderici II imperatoris epistolarum libri VI, ed. J.R. Iselin, Basileae 1740 (riprod. anast. Hil- 
desheim 1991). 

5 Rolandino da Padova, Cronaca, 4.10 (Rolandino, Vita e morte di Ezzelino da Romano (Cronaca), 
ed. E Fiorese, Milano 2004). Schaller, Della Vigna, Pietro, p. 781. 

€ PdV, dopo F IL è uno dei maggiori indiziati a essere stato promotore della Scuola poetica Sici- 
liana a parere di R. Antonelli, La scuola poetica alla corte di Federico IL, in Federico II e le scienze, cur. P. 
Toubert — A. Paravicini Bagliani, Palermo 1994, pp. 309-323: 315. 
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federiciano e a PdV (in quanto personalità politicamente più eminente)”. Lattri- 
buzione dei testi al corpus petrino è tutt'altro che unanime (peraltro questi testi 
non ci sono pervenuti -come è noto- nella loro redazione originale siciliana, ma 
solo nella loro rielaborazione toscana). Seguiamo testi e ai secondo la 
presentazione dell'ultima eccellente edizione dei Poeti della Scuola siciliana, pub- 
blicata in tre volumi (curatori, rispettivamente, Roberto Antonelli, Costanzo Di 
Girolamo, Rosario Coluccia) nei Meridiani di Mondadori?: 


Poi tanta caunoscenza (IBAT 55.2; PSS 10.1), canzone, analisi naturalistica 
della genesi dell'amore. Attribuzione certa. 


Amore, in cui disio ed ò speranza (IBAT 55.3; PSS 10.2), canzone. Attribuzione 
certa. 


Amor, da cui move tuttora e vene (IBAT 55.2; PSS 10.3), canzone. Attribuzio- 
ne certa. 


Uno piagente sguardo (IBAT 55.9; PSS 10.4), canzonetta. Attribuzione pro- 
babile. 


Amando con fin core e co' speranza (IBAT 55.1; PSS 10.5), canzone, sul mo- 
dello del planh occitanico (introduce nella lirica italiana il tema della morte 
dell'amata)". Attribuzione probabile. 


Però ch'Amore no se pò vedere (IBAT 55.7; PSS 1.19b = 10.6), sonetto, in ten- 
zone con Iacopo Mostacci e Giacomo da Lentini, forse databile al 1241/1242. 
Attribuzione certa. 


Assai meno probabili, e ormai cadute in disuso, le attribuzioni di altre liriche, 
variamente attribuite al logoteta di Federico II dalla tradizione manoscritta: As- 
sai cretti celare?, e Una vigna o piantà, breve carme attribuito a PdV da Iacopo 


^ E Brugnolo, La Scuola poetica siciliana, in Storia della letteratura italiana, cur. E. Malato, I, Dalle 


origini a Dante, Roma 1995, pp. 265-337: 288. 

8 I poeti della Scuola Siciliana, Milano 2008. Le liriche vineane sono nel vol. II: G. Macciocca, 
Pier della Vigna, in / poeti della Scuola Siciliana, IL Poeti della corte di Federico II, cur. C. Di Girolamo, 
Milano 2008, pp. 263-322 (qui siglato PSS). Altre edizioni: B. PANvVINI, Le rime della Scuola siciliana, 
I, Firenze 1962 (attribuisce con certezza solo i testi qui numerati 2, 5 e 6); Concordanze della lingua 
poetica italiana delle origini (CLPIO), I, cur. D'A.S. Avalle, Milano-Napoli 1992; 7 canzonieri della lirica 
italiana delle origini (I, Il canzoniere Vaticano; II, Il canzoniere Laurenziano; IMI, Il canzoniere Palatino; IV, 
Studi critici), ed. L. Leonardi, Firenze 2001. Grévin, Pier della Vigna, attività poetica, in Enciclopedia Fe- 
dericiana, Roma 2005, II pp. 507-509: 509 ritiene maggiormente probabili soltanto i testi qui numerati 
2 e 5, e forse, il n. 4. Si veda anche R. Antonelli, Repertorio metrico della Scuola poetica siciliana, Palermo 
1984, ai nn. 98:3, 17:1, 249:2, 309:2, 274:1 (in questa opera è presente anche l’Indice bibliografico 
degli autori e dei testi, qui siglato IBAT). 

? Questo testo ha scarsi rapporti con i precedenti trobadorici, e potrebbe invece rinviare a fonti 
latine, tra cui l’ep. 4.2 di PdV. Vedi anche Brugnolo, La Scuola poetica siciliana, p. 298. 

10 Pubblicata in /.-L.-A. Huillard-Bréholles, Vie et correspondance de Pierre de la Vigne, Paris 1865, 
n. 106, pp. 422-424. 
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d'Aqui, e relativo alla leggendario tradimento della moglie del giudice capuano 
con l'imperatore Federico in persona, attribuzione già rigettata da Monteverdi. 

Nell'ambito della Scuola Siciliana, le rime di PdV si distinguono per la com- 
plessità prosodica, il lessico, la dottrina sottile e raffinata, pur apparendo, nei con- 
fronti della epistolografia latina, non più che esercizio prezioso di un dilettante 
di classe". 


La scrittura prosastica in latino è costituita da un lato dalla produzione “pub- 
blica" (lettere, manifesti, mandati, léggi, etc.) a nome di Federico II o privata 
(lettere personali)?. Dall'altro, la tradizione attribuisce a PdV una serie di testi 
invece certamente spurii*: dei Flores dictaminum (manualetto di retorica episto- 
lare); delle Arengae super diversis negotiis, una raccolta di formulari per discorsi; 
la Notitia seculi um testo profetico sulla ripresa latina della Terrasanta nel 1315), 
in realtà opera di Alessandro di Roes!; le Lettere del diavolo indirizzate ai prelati 
secolarizzati!; la scrittura satirica Evangelium secundum marcam auri et argenti 
(anche Carmina Burana 44)”; una Vita sancti Albani. Attribuzione maggior- 


mente probabile, invece, per la Descriptio virtutum rosae et violae (inc.: Cum ve- 


!! A. Monteverdi, Pier della Vigna nella «Imago mundi» di Iacopo d'Aqui, «Studi Medievali» 4 
(1931), pp. 259-285: 259-264. 

12 G. Contini, Poeti del Duecento, Milano-Napoli 1960, pp.121-128. Secondo M. Oldoni, Fede- 
rico II e II. L'imperatore e la città: per una rilettura dei percorsi della memoria, cur. E. Menestò, Spoleto 
1998, pp. 199-228: 207, PdV «non è poeta», così come non lo è lo stesso imperatore. 

13 Una discussione approfondita sulla possibilità che PdV stia alle spalle della redazione mate- 
riale di molte delle norme emanate a Melfi (1231) è in E. D'Angelo, Federico II scrittore, Avellino 
2006, pp. 44-57. Per le lettere a lui certamente attribuibili all’interno del suo cosiddetto Epistolario: 
L'Epistolario di Pier della Vigna, D'Angelo, «Introduzione», p. 22. 

14 Su questa produzione impropriamente attribuita: Schaller, Della Vigna, Pietro, p. 782; 
Grévin, Pier della Vigna, attività poetica, II pp. 507-508. 

15 Alla Notitia seculi (Alexander von Roes, Schriften, in MGH Staatsschr., 1/1, ed. H. Grundmann 
- H. Heimpel, Hannoverae 1958, pp. 104-123) fa riferimento Schaller, Della Vigna, p. 782. 

16 Così, laconicamente, in Schaller, Della Vigna, p. 782. In realtà esiste tutta una letteratura 
mediolatina sul tema “lettera del diavolo” (per essa: G. Zippel, La lettera del diavolo al clero, dal 
secolo XII alla Riforma, «BISIAM», 70, 1958, pp. 125-179): basti pensare, ad es., all Epistola diaboli 
Leviathan di Pietro d'Ailly, del 1381 o all Epistola Luciferi di Pietro di Ceffon del 1352, entrambe 
produzione d’età e tematica “avignonese”. 

V L'Evangelium secundum marcas auri et argenti è una satira, conservata in differenti redazioni, 
più o meno lunghe (quella nei Carmina Burana è molto breve), e composta orientativamente intorno 
al 1200. È un capovolgimento sarcastico delle massime evangeliche per mettere alla berlina l’avidità 
degli ecclesiastici (ad es.: Mc 8.33 «Vade retro me, Satana, quoniam non sapis, quae Dei sunt, sed quae 
sunt hominum», viene trasformato in «Vade retro, Satanas, quia non sapis ea, que sapiunt nummi»). 
Edizione: Carmina Burana. Text und Übersetzungen, ed. B.K. Vollmann, Frankfurt am Main 1987 (= 
ed. Vollmann). Sul testo, tra gli altri: J. Mann, Satiric Subject and Satiric Object in Goliardic Literature, 
«Mittellateinisches Jahrbuch», 15 (1980), pp. 63-86: 75-76); C. Cardelle de Hartmann, Parodia y sátira 
en los Carmina Burana: CB 44 y CB 215, in Parodia y debate metaliterarios en la Edad Media, cur. M. 
Brea — E. Corral Diaz - M.A. Pousada Cruz, Alessandria 2013, pp. 125-146. 

!8 Sono attestati almeno cinque sant’ Albano cui è dedicata scrittura agiografica in latino: Albanus 
ep. Altinensis m.; Albanus m. Moguntiae cultus; Albanus rex Ungariae ficticius m.; Albanus, Amphiba- 
lus et soc. mm. Verulamii; Bonifatius (al. Albanus) Kiritinus ep. in Scotia dictus Bonifatius [III] papa. 
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ris initio)”, contentio sui pregi rispettivi della rosa e della viola. Si tratta di una 
risposta del logoteta a un quesito posto dall'imperatrice Isabella d'Inghilterra, e 
sarebbe stata scritta tra il 1235 e il 1241”. 


Relativamente alla produzione in versi in latino”, a PdV risultano variamente 
attribuiti alcuni componimenti, a parte il carme ritmico Pavo figuralis, che è ope- 
ra ancòra di Alessandro di Roes”, i seguenti componimenti (il numero che even- 
tualmente segue i testi è quello del repertorio poetico mediolatino di Walther?3; 
l'indicazione metrica segue la classificazione della versificazione ritmica realizzata 
qualche anno fa da chi scrive?*): 


I. Sunt in Ianuario maximi algores (W. 18836) 

* metrica: 12 (una per mese) quartine di 13s.6 (48 vv. “goliardici”). rima: 
bisillabica impura 2222. 

e ed.: Monteverdi, Pier della Vigna nella Imago mundi, 271-273”. 

* contenuto: ritmo sui dodici mesi dell’anno, abbastanza banale nella tematica 
e sciatto nella tessitura verbale?°. 

* attribuzione: il testo è attribuito a PdV dal cronista trecentesco Iacopo d’A- 


? Huillard-Bréholles, Vie et correspondence, n. 36 e 37, pp. 336-338. E. Monaci, Aneddoti per la sto- 
ria della scuola poetica siciliana, «Rendiconti della Reale Accademia dei Lincei. Classe di scienze morali, 
storiche e filologiche», II (1896), pp. 45-52. 

2 Sulla morte di Isabella PdV scrive l'epistola 4.2 del suo Epistolario (Latentis hostis insidias). Sui rap- 
porti tra PdV e l'imperatrice: W. Stürner, Federico II e l'apogeo dell'impero, trad. ital. Roma 2009, p. 700. 
Un'altra contentio (tra la nobiltà di sangue e quella d'animo) scritto certamente nella curia federiciana è la 
Contentio de nobilitate generis et probitate animi, opera probabilmente di Terrisio di Atina: E Delle Donne, 
Una disputa sulla nobiltà alla corte di Federico IT di Svevia, «Medioevo Romanzo», 23 (1999), pp. 3-20. 

2! Su questa produzione: Schaller, Della Vigna, pp. 781-782; G.C. Alessio — C. Villa, Il nuovo fascino 
degli autori antichi tra i secoli XII e XIV, in Lo spazio letterario di Roma antica. III. La ricezione del testo, 
Roma 1990, pp. 473-511: 497 e 506; E. D'Angelo, Poesia latina, in Enciclopedia Federiciana, Roma 
2005, II pp. 530-533: 532. Una trattazione più ampia in Grévin, Pier della Vigna, attività poetica. 

? È Grévin, Pier della Vigna, attività poetica, p. 509 che fa riferimento a quest'opera di Alessandro 
di Roes come impropriamente dalla tradizione attribuita a PdV. Il Pavo (ed.: H. Hermann, Uber den 
Pavo des Alexander von Roes, «Deutsches Archiv», 13, 1957, pp. 171-227). è un testo del 1285, che costi- 
tuisce una parodia in cui il papa è rappresentato da un pavone e i cardinali da altri uccelli: il simbolismo 
animale è tipico dello stile epistolare di PdV, come ad es. nell'ep. 2.31. E evidente che l'attribuzione 
apocrifa a PdV di opere di Alessandro di Roes è influenzata dal ghibellinismo politico dello scrittore 
tedesco (Grévin, Rhétorique du pouvoir, pp. 213 e 237). 

? H. Walther, Initia Carminum ac versuum medii aevi posterioris latinorum, Göttingen 1969 (non- 
ché gli Ergänzungen und Berichten zur 1. Auflage von 1959, Göttingen 1969). 

^ E.D'Angelo, STM-RL. Sistema Tassonomico metricologico — Ritmi Latini (terminologia, tassonomia, 
classificazioni della versificazione ritmica mediolatina), in Poetry of the Early Medieval Europe: Manuscripts, 
Language an Music of the Rhythmical Latin Text, cur. E.D'A. — E. Stella, Firenze 2003, pr. 75-104. 

2 Altra edizione: O. Holder-Egger, Bericht über eine Reise nach Italien im Jahre 1891, «Neues Archiv 
der Gesellschaft für Âltere Deutsche Geschichtskunde», 17 (1892), pp. 461-524: 496-503 («Über die 
Handschriften der “Imago mundi" des Jacob von Acqui»). 

% Monteverdi, Pier della Vigna nella Imago mundi, pp. 271-272. P. Glorieux, La faculté des arts et 
des maitres au XIIe siécle, Paris 1971, p. 370. Grévin, Pier della Vigna, attività poetica, p. 508. 
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qui^", ma rigettato dall'editore Monteverdi; dubbioso anche Grévin?*. 


II. Vebementi nimium commotus dolore (W. 20056) 

* metrica: 98 quartine di 13s.6 (392 vv. "goliardici"). rima: bisillabica pura 
aadaa. 

* ed.: A. Montefusco, Petri de Vinea Vehementi nimium commotus dolore: la 
restituzione del testo tra storia e filologia, «La Parola del Testo», 11 (2007), pp. 
299-365: 321-3447. 

* contenuto: feroce e mordace satira antiecclesiastica, agressiva contro gli Or- 
dini mendicanti. 

e attribuzione: Castets e Huillard-Bréholles: sì; Novati, Cian e Antonelli?*: no; 
Montefusco: probabilmente s??'. 


III. Cum plurima tempora sint transcursa^ 

* testo strutturalmente particolarissimo (prosimetro dove si alternano stretta- 
mente parti in prosa e in versi, essenzialmente esametri e pentametri, e che nella 
struttura e nell'ideazione ricorda modi francesi e provenzali); i versi sono, in par- 


te, citazioni dirette (soprattutto da Ovidio e dal Pamphilus, commedia elegiaca 
del sec. XII)”. 


e ed.: Huillard-Bréholles n. 104 (pp. 417-421); Monaci, Aneddoti. 

* contenuto: lettera d'amore a una donna, della quale si lodano le qualità 
eccezionali. 

* attribuzione: sostanzialmente unanime. 


I tre item che seguono (IV. V. e VI.) sono tutti e tre testi epigrafici posti su 


U Chronicon imaginis mundi fratris Jacobi ab Aqui, ed. G. Avogadro, Torino 1848, col. 1577. 

?* E così anche W. Paden, Un Plazer dels mes, vingtième chanson d'Arnaut Daniel ? Mout mes bel el 
tems d'estiou (P-C 29, 14 a), «Cahiers de Civilisation Médiévale», 26 (1983), pp. 341-354: 352. 

? Altre edizioni: Huillard-Bréholles, Vie et correspondence, n. 103; L. Castets, Prose latine attribuée 
à Pierre de la Vigne, «Revue des Langues Romanes», 32 (1888), pp. 431-452. 

3 E Novati, La strage cornetana del 1245 narrata da un poeta contemporaneo, Bergamo 1894, p. 4. 
V. Cian, Una satira dantesca prima di Dante, «Nuova Antologia», marzo 1900, pp. 40-64. R. Antonelli, 
L'Ordine domenicano e la letteratura nell'Italia pretridentina, in Letteratura italiana, 1, Il letterato e le 
istituzioni, dir. A. Asor Rosa, Torino 1982, pp. 681-728. 

3! Lo studioso veneziano (pp. 316-317 e 360-361) è comunque molto prodente nella sua attribu- 
zione: egli pensa come datazione a un momento tra il 1239 (anno di arrivo alla corte federiciana del 
fuggiasco ex generale dei Minori Elia da Cortona) e il conclave del 1241. 

?? [versi costituenti il prosimetro sono a volte registrati dal repertorio di Walther: si veda ad es. il 
n. 10530 Luxuriant animi. 

5 Gli studi pià approfonditi restano quello di E. Paratore, Alcuni caratteri dello stile della cancelleria 
federiciana, in Atti del Convegno internazionale di Studi Federiciani, Palermo 1952, pp. 283-314: 287-300, 
e quello di G. Bertoni, Una lettera amatoria di Pier della Vigna, «Giornale Storico della Letteratura Italiana» 
57 (1911), pp. 33-46 (e vedi anche C. Iorio, Limitazione provenzale in Pier della Vigna, in Studi in onore di 
Francesco Torraca, Napoli 1922, pp. 195-224). Questo prosimetro, strutturalmente, sembra ormeggiare il 
salut d amor -genere non lirico- del trovatore Arnaut de Maruelh (f. 1170-1200): F. Bruni, La cultura alla 
corte di Federico IT e la lirica siciliana, in G. Barberi Squarotti — E. B., Z Dalle origini al Trecento. Storia della 
civiltà letteraria italiana, cur. G. B.S., Torino 1990, pp. 211-273: 211 e 229. 

* Huillard-Bréholles, Vie et correspondence, n. 104, pp. 417-421. Monaci, Aneddoti, pp. 47-48. 
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importanti monumenti federiciani, a Capua e a Napoli. Per tutti e tre, quindi, 
l'estrema ufficialità del testo fa ritenere essi siano stati quanto meno “approvati”, 
se non vergati direttamente, dall'imperatore in persona o da PdV (non solo in 
quanto logoteta e poeta, ma soprattutto in quanto capuano e personaggio in uno 
dei testi)”. 


IV. Cesaris imperio regni custodia fio (W. 2306) 

* epigrafe di 3 esametri + 1 pentametro. rima: bisillabica perfetta leonina. 

e ed.: D'Angelo, Federico II scrittore, testo Fi (p. 75). 

* contenuto: epigrafe posta sulla porta di Capua, vicino a un'immagine di 
PdV. La Porta, personificata, parla agli stranieri che arrivano nel Regno e li am- 
monisce””. 

* attribuzione: molto probabile. 


V. Cesar, amor legum, Friderice piissime regum (W. 2274a) 

* si tratta di due testi, rispettivamente di 2 e 3 esametri distici. rima: leonina 
bisillabica perfetta. 

e ed.: D'Angelo, Federico II scrittore, testo Fii (pp. 75-76). 

* contenuto: due epigrafi sulla facciata del palazzo imperiale (della cancelle- 
ria?) in Napoli. vi si esaltano la potenza e la giustizia dell'imperatore Federico II 
e del giudice Pd V?*, 

* attribuzione: molto probabile. 


VI. Cesaris Augusti Frederici Roma secundi (W. 20985) 

* 3 distici elegiaci (3 esametri + 3 pentametri). rima: assente. 

e ed.: D'Angelo, Federico II scrittore, testo F.iii (pp. 76). 

* contenuto: epigrafe posta sul Campidoglio a Roma per esaltare la cattura del 
Carroccio dei Mii da parte delle truppe di Federico II. 

* attribuzione: molto probabile. 


5 D'Angelo, Federico II scrittore, p. 74. 

30 In Walther, /nitia Carminum sono indicizzati anche il secondo verso (21137 Intrent securi, qui 
querunt uiuere puri), il terzo (21133 Infidus excludi timeat vel carcere trudi), in quanto in altre attestazi- 
oni dell'epigrafe essi sono quelli incipitari. 

? Per tutti: E Bologna, "Caesaris imperio regni custodia fio”. La porta di Capua e la interpretatio 
imperialis del classicismo, in Nel segno di Federico II Unità politica e pluralità culturale del Mezzogiorno, 
Napoli 1989, pp. 159-189; C. Villa, Trittico per Federico II immutator mundi, «Aevum», 71 (1997), 
pp. 331-358: 204; C. Villa, La cultura della Magna Curia e la sua diffusione nel Mediterraneo, in L'Italia 
mediterranea e gli incontri di civiltà, cur. M. Gallina, Bari 2000, 168-220:196. La porta capuana trascina 
con sé tutta la simbologia della ianua biblica di Ps 117.19: «aperite mihi portas iustitiae». 

35 È da condividere, dunque, il fortissimo scetticismo di F. Delle Donne, Una perduta raffigurazione 
federiciana descritta da Francesco Pipino e la sede della cancelleria imperiale, «Studi Medievali», 38 (1997), 
pp. 737-749: 739-741, verso la “genuinità” del quinto verso dell'iscrizione napoletana (una didascalia 
scambiata per “testo”?), dove anche la prosodia appare del tutto anomala. 
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VIla e VIIb. Cum satis affligat ferri me maxima moles (W. 3750)? 

* metrica: VIa redazione del ms. Vallicelliano E.46: 6 esametri + 1 pentame- 
tro. VIIb redazione Huillard-Bréholles: 9 esametri + 1 pentametro. rima: VIa 
redazione del ms. Vallicelliano E.46: due vv. rima bisillabica pura caudata, tre vv. 
rima bisillabica pura leonina. VIIb redazione Huillard-Bréholles: rima bisillabica 
pura caudata. 

e ed.: Huillard-Bréholles p. 82 (parziale) e p. 86^. 

* contenuto: sulla caduta in disgrazia, la prigionia e la morte di PdV. Il testo é 
probabilmente indirizzato a Federico d' Antiochia. 

* attribuzione: presente in diversi manoscritti. Huillard-Bréholles li ritiene 
versi composti «contemporaneamente» alla morte di PdV. 


VIII. Casum cerno meum, dum cesum cerno Thadeum (W. 20991)“ 

* metrica: un distico elegiaco (1 esametro + 1 pentametro). rima bisillabica 
pura leonina. 

* ed.: editio princeps qui App. VIII (dal codice Vat. lat. 14204, f. 71). 

* contenuto: riflessione sulla morte di Taddeo da Sessa, e richiamo in prima 
persona a quella di PdV. 

* attribuzione: Walther 20991. 


Nel codice 1.20 della Öffentliche Bibliothek di Basilea, f. 96, è presente un 
testo che viene rubricato Speculum morum perfectorum monachorum, e che consta 
di due gruppi di 7 esametri (tutti terminanti con la domanda quid inde?): il pri- 
mo gruppo è dedicato 44 contempnendum prospera (inc.: Si michi pulchra domus, 
si splendida mensa: quid inde?), il secondo (inc.: Si cecus, claudus, datus est languo- 
ri, quid inde?) ad sustinendum adversa". 

In verità, carmi antistrofici con la domanda retorica quid inde? (- «a che ser- 
ve?») sono diffusissimi nella letteratura mediolatina, e quasi sempre tale struttura 
veicola il concetto di inutilità dei beni mondani. Walther addirittura dedica a tale 
struttura un item del suo repertorio (n. 15819), e poi rimanda alle singole reda- 
zioni?. Si tratta, in altre parole, di una formulazione modulare, che viene di volta 
in volta riadattata, aggiungendo o togliendo versi, singole immagini, concetti, 
etc., ma lasciando intatto lo sfondo ideologico di contemptus sui 

Si presenta qui in editio princeps un'ulteriore redazione di tale carme a due 


? Vedi anche W. 20360, costituito dai versi finali di VIa: Vinea per saltum subito devenit in altum, 
Fertilis ampla fuit, sed putrefacta ruit. 

^ Altre edizioni: Monteverdi, Pier delle Vigne nell'Imago mundi, p. 269 (parziale). 

^' Vedi anche H.M. Schaller, Handschriftenverzeichnis zur Briefsammlung des Petrus de Vinea, Han- 
nover 2002. P. Schirrmacher, Die letzten Hohenstaufen, Göttingen 1871, p. 91. 

€ Il testo è pubblicato da F. Vetter, Lateinische und deutsche Verse un Formel aus einer Basler Han- 
dschrift, «Germania», 32 (1887), pp. 72-77: 73. 

9 W.917 Amodo si fuero, W. 4372 Dic misero, W. 4614 Dives ait, W. 6261 Fama tuae laudis, W. 
8664 Igitur si divitias, W. 8665 Igitur si locuples, W. 17711 Si dominor terrae, W. 17741 Si fueris dives, 
W. 17769 Si locuples fuerit, W. 17783 Si mea nobilitas, N. 17792 Si mihi forma, W. 17797 Si mihi sint 
vires, W. 17798 Si mihi sponsa decens, W. 17959 Si rota fortunae, W. 17985 Si supplex bominum, W. 
18003 S; tibi divitias, W. 18017 Si tibi pulchra domus, W. 18024 Si tibi sponsa decens, W. 18055 Si vel 
pulchra domus. 
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sezioni, che trattano, “per opposto”, della transitorietà dei beni e dei mali della 
vita (come quella presente nel manoscritto svizzero). In un foglio del ms. Siena, 
B. Comunale degli Intronati, FIL.23, tale testo è attribuito al dictator capuano: 
Notabiles uersus Petri de Vineis. Si trattano qui le due sezioni come due componi- 
menti separati (IXa e IXb)“. 


IXa. Si michi larga domus, si regia celsa, quid inde? 

* metrica: 12 esametri. rima: bisillabica pura caudata, creata dal ripetersi sti- 
chico delle parole quid inde in chiusa di verso. 

* ed.: editio princeps qui App. IXa. 

* contenuto: riflessione sulla caducità dei beni terreni. 

e attribuzione: nel ms. Siena, B. degli Intronati, FIL.23, f. 57v. 


IXb. Si cecus, claudus, datus est languere, quid inde? (Walther 17640) 

* metrica: 9 esametri. rima: rima bisillabica pura caudata, creata dal ripetersi 
sempre delle parole quid inde in chiusa di verso. 

e ed.: editio princeps qui App. IXb^s. 

* contenuto: riflessione sulla caducità dei mali terreni. 

e attribuzione: nel ms. Siena, B. degli Intronati, FIL.23, f. 57v. 


«In realtà i problemi di attribuzione di alcune composizioni in latino o in 
italiano tramandate a suo [di PdV] nome sono tali da non consentire di pronun- 
ciarsi con certezza in merito alla loro autenticità. All'interno di queste vestigia, si 
possono distinguere tre gruppi dallo statuto diverso: i primi due con le compo- 
sizioni in latino e in italiano di autenticità problematica, il terzo con le creazioni 
posteriori o fantasiose in latino o in italiano, legate alla leggenda letteraria di 
Pier della Vigna»*. Una distinzione invece di natura tipologica all'interno della 
produzione latina variamente ascritta a PdV é effettuata da Antonio Montefusco, 
secondo il quale essa puó essere suddivisa in due gruppi: «da una parte la prosa di 


^ Walther, Initia Carminum repertoria una attestazione della struttura Quid inde?, di sette versi, 
nel codice Vat. lat. 793, f. 95v: W. 17793 Si mibi larga domus (et) fortuna venusta, quid inde?. Inoltre, i 
vv. 1 e 3 di Xa costituiscono l'incipit degli item numerati 17798 (mss.: London, BritishL., Add.34018, 
f. 99v), 18017 (più volte edito. mss.: Berlin, StaatsB., Theol.Lat.Fol. 427, f. 169v (7 vv); Berlin, 
StaatsB., Theol.Lat.Fol. 413, f. 169v (7 vv.); Cambridge, Trinity College, O.2.53, f. 73; Cambridge, 
Trinity College, O.9.38, f. 70; Engelberg, 435, f. 339-340; Madrid, B.Escorial, FII.12, f. 116v; Sankt 
Gallen, StiftsB., 753, f. 116; Sankt Gallen, StiftsB., 786, f. 284; Niedersächsische Staats-UniversitätsB. 
Göttingen, Lüneb. 2, f. 128; München, BSB, clm 2764, f. 118v; München, BSB, clm 3095, f. 1; Mün- 
chen, BSB, clm 7660, £. 219v; München, BSB, clm 7724, f. 133; München, BSB, clm 7816, f. 70v; 
München, BSB, clm 14952, £. 221; München, BSB, clm 17212, £ 25v; Vaticano, BAV, Vat. lat. 793, 
f. 95v; Vaticano, BAV, Vat. Reg. lat. 153, f. 1; Wien, OeNB, 4427; Wolfenbüttel, Herzog August B.,, 
Helmst. 608, £. 160), 18024 (mss.: London, BritishL., Harley 3362, f. 8v; Paris, B.Mazarine, 593, f. 
24r), e 18055 (mss: Münster, UniversitätsB., 399, f. 249r). 

55 Altre attestazioni: Berlin, StaatsB., Lat. Theol.Fol. 427, f. 169v (7 vv); Sankt Gallen, StiftsB., 
786, £. 285; München, BSB, clm 4428, f. 98. 

^* Un'altra versione, lievemente differente, è pubblicata in E. André, Vers anacycliques, «Bibliothèque 
de l'Ecole des Chartes», 53 (1892), pp. 144-146: 146. 

4 Grévin, Pier della Vigna. Attività poetica, p. 507. 


208 


La produzione poetica in latino di Pier della Vigna: repertorio e testi 


argomento cortese (disputa sulla nobiltà, disputa sulla rosa e la viola), dall'altra i 
testi poetici nel solco della tradizione goliardica (Vebementi nimium, tenzone sul 
tema della vigna); nel mezzo si colloca la epistola de amore (Cum plurima tempo- 
ra): in essa la tematica cortese si intreccia con l'orizzonte satirico»^*. 

A valle della testé effettuata repertoriazione si puó sottoscrivere senza dubbio 
la precedente affermazione di Benoit Grévin. D'altra parte non giova a tale inda- 
gine la posizione ancillare, rispetto ad esempio al dictamen o alla scienza naturale, 
rivestita dalla cultura e dalla produzione letteraria latina presso la corte sveva, 
sia sotto Federico che sotto Manfredi?. Resta cosi la difficoltà di attribuire con 
certezza al logoteta di Federico testi letterari, nella sfera epistolare come in quella 
poetica. Ma «questa difficoltà, in ultima istanza, si spiega ampiamente tenendo 
conto delle modalità di produzione sia delle lettere della cancelleria, frutto di un 
autentico lavoro d'équipe, sia dei poemi d'intrattenimento, anch'essi risultato di 
un'interazione fra le diverse cerchie della corte e del potere siciliano: è senz'altro 
vano voler spingere troppo in là il gioco delle attribuzioni in un mondo in cui i 
criteri d'autorità erano radicalmente diversi da quelli vigenti attualmente»??. 

Quali che siano le attribuzioni certe, quelle insicure e quelle chiaramente apo- 
crife, sta di fatto che l'abbondanza e la fertilità di questa “critica attributiva" me- 
dievale testimonia l'importanza e la fama di PdV. Aggiungerei a questo proposito 
una riflessione "qualitativa" sulla tipologia di queste pseudo-attribuzioni: con esse 
di PdV, come già di Federico IL, si crea una figura di scrittore "plurale", nel senso 
che é capace di spaziare su più lingue e più generi letterari, e tra prosa e versi. Dal- 
lo stilus supremus delle epistole di cancelleria alla rarefatta lirica in volgare, dalle 
contentiones filosofico-naturalistiche alla solenne epigrafia monumentale, dalla 
graffiante satira antiecclesiastica alla riflessione sulla caducità del potere e dei beni 
terreni, la figura di PdV che la tradizione medievale fa emergere é quella di un 
rappresentante di quello «stile ghibellino» che qualche anno fa individuavo come 
caratteristica fondamentale del Federico II “scrittore”, «autentica mise-en-abime 
di tutta la sua politica culturale (e non solo) contrapposto a uno «stile guelfo», 
fondato sull’uso esclusivo del latino (sintatticamente e retoricamente “biblico”)?!. 


48 Montefusco, Petri de Vinea, p. 360. 

^ D'Angelo, Federico II scrittore, pp. 105-120. 

Grévin, Pier della Vigna, attività poetica, p. 509. 

In D'Angelo, Federico II scrittore, pp. 114-116 avanzavo anche l'idea di una Scuola scientifica 
Siciliana presso la corte sveva. 
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Appendice I 
Sunt in Ianuario maximi algores (Walther 18836) 


Fecit Petrus de Vineis uersus super XII menses totius anni 
Sunt in Ianuario maximi algores 

Qui estingunt hominum cunctorum amores 

Et deferri faciunt calidos renones 

Et morari homines sepe ad carbones. 


Licet Februario ego fui natus, 

In meo dictamine non erit laudatus. 
Ipse nunc si melius foret operatus, 
Super omnes alios esset coronatus 


Dicamus de Martio, qui est furibundus 
Et conturbat maria ipse iracundus: 
Dat niuem cum sole, sicut est iocundus, 
Est et Februario magis oribundus. 


Sed Aprilis pulchrior floribus ornatus, 
Qui impellit volucres ad amorum actus: 
Dulciter perficiunt phylomenae cantus, 
Et inducit homines ad dulcores cordis. 


Ecce pulcher Madius, qui pernutat mores, 
Qui accendit hominum mentes in amores, 
Facit enim prohici pelles et renones 

Et deferri sepius uestium calores. 


Nam celorum Dominus sedet super alta: 
Constituit Iunium, ut seccaret prata, 
Qui maturat segets, grana uariata: 

Diu ab hominibus sunt desiderata. 


Sequitur et Iulius, qui est in calore, 

Quem expectant homines magno cum tremore, 
Segetes et colligunt grandi cum sudore 

Et trahunt in areis magno [cum] labore. 


Nam Augustus ueniens mensis rusticorum, 
Quem multum desiderant uentres puerorum, 
Et implet cottidie corpora eorum: 

Tota die comedunt moribus porchorum. 


In Setembri optimo uuae maturantur 
Et in torcularibus simul aggregantur, 

A virotum pedibus fortiter calcantur, 
De quarum humoribus uina generantur. 
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Alius qui sequitur Octuber uocatur, 

In quo terra scinditur, granum seminatur: 
Oriza et ordea in terra ponantur, 

Vt in triplum Dominus nobis largiatur. 


Est Nouember ueniens occisor porchorum: 
Diu expectatus est gulae leccatorum: 
Explent enim rustici labores agrorum, 
Morantur in domibus more dominorum. 


Ecce nunc December [est], quem prestolabantur, 
Atque festum Domini, de quo gratulantur, 
Scilicet nativitas, qua sancti letantur 

Et iustorum animae simul congregantur. 


Appendice II 
Vehementi nimium commotus dolore (Walther 20056) 


Vehementi nimium commotus dolore, 
Sermonem aggrediar furibundi more, 

Et quosdam redarguam in meo furore, 
Nullum mordens odio vel palpans amore. 


In prelatis igitur primum dentes figo, 
Quorum uita subditis mortis est origo. 

Et malorum omnium corrodit robigo, 

Per quem grex inficitur, dum serpit serpigo. 


Est abhominabilis prelatorum uita, 
Quibus est cor felleum liguaque mellita. 
Dulce canit fistula eorum; et ita 
Propinant ypomenes, miscent aconita. 


Fluxum in ecclesiis agunt, et non fructum; 
Vident patrimonium Christi iam destructum! 
Et plorat Ecclesia, nec dimittit luctum 
Frequentans suspirium ab imo deductum. 


Vita sine moribus si quis sit insignis, 
Caret beneficio, quod prestat indignis 
-Cognatis et filiis suisque prevignis- 
In quibus luxurie preter ardet ignis. 


Fur ut gregem rapiat et perdat et mactet, 

Et prelatus properat, non ut eum lactet, 

Sed ut prauis usibus lc et lanam tractet 

(Cum spem non in Domino, sed in nummis iactet!). 
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Prelato pecunie ostendes aceruum, 

Si uis eum humilem, tibi non proteruum 
(Dum sectant, cum Simone, Elisei seruum, 
Relaxant iustitiam uel dirrumpunt neruum). 


Non splendet humilitas collis prelatorum, 
Sed superbe satagunt non tantum minorum 
Sibi flecti genua, sed superiorum, 

Cum Deus humiliet colla superborum. 


Prefecit Ecclesiae Christus piscatorem, 

Ut haberet humilem per secla pastorem. 
Nunc uero non eligunt Petro successorem, 
Constantino similem sed querunt rectorem. 


Bella miscent pariter et seditiones 

Inter plebem, milites, reges et barones, 
Unde fiunt hodie tot occasiones 

Quod fere se perimunt omnes nationes. 


Regnum regnum destruit et gens perdit gentem, 
Diues mactat pauperem et pauper potentem, 
Pater tradit filium, et ipse parentem 

Nec fratrem inuenies fratrem diligentem. 


Partes mundi quatuor nunc guerra lacessit 
Nec mare nec flumina nec terra quiescit. 
Omnis homo fulminat et arma capescit 
Et pestis discordia tota die crescit. 


Totus est in cedibus orbis inuolutus 
Et hinc inde gladius uersatur acutus. 
Est vassallus domini cruore pollutus 
Nec hospes ab hospite potest esse tutus. 


A prelatis omnia haec ortum traxerunt; 
Sed ipsos pericula non pretermiserunt. 
Nam nauali prelio quidam perierunt, 
Et quidam in carcere obtrusi fuerunt. 


Credo quod Gregorius, qui dictus est nonus, 
Fuit apostolicus uir, sanctus et bonus, 

Sed per mundi climata strepit eius sonus, 
Quod ad guerras fuerat semper nimis pronus. 


Hic de suis finibus coegit exire 
Antiquam concordiam, et fecit abire 
Ultra mundi limites, nec potest quis scire 
Vbi nunc permaneat uel saltem audire! 
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Vir sanctus sic fecerat! Nam Predicatores, 
Quos deberem dicere Preuaricatores!, 

Secum semper habuit et fratres Minores 

Qui suum peruerterant sensum atque mores. 


Si papa non crederet istos detractores 
Amicos discordiae et seminatores, 
Imperator hodie inter amatores 
Fuisset Ecclesiae atque defensores. 


Isti, si pontificum non sint electores, 
Statim eligentium sunt reprehensores 
Et electos reprobant, quamuis sanctiores 
Ipsis sint et litteris eminentiores. 


Aduocati, medici et procuratores, 
Tutores et iudices sunt et curatores, 
Voluntatis ultimae sunt ordinatores, 
Fidecommissarii et executores. 


Cunctorum contractuum sunt mediatores, 
(Si dentur enxennia, sunt adulatores), 
Defensores criminum et palliatores 

(Si cessant servicia, sunt accusatores). 


Ergo mimmi merito uel ioculatores 
Dici possunt seculi uel baratatores. 
Aliorum ordinum fiunt contemptores, 
Nam se credunt aliis excellentiores. 


Per fora, per nundinas atque per plateas 
Discurrunt, per cameras nec uitant coreas, 
Et si fiunt nuptiae mox uadunt ad eas: 
Quod non credo doceat Baruch uel Micheas. 


Cumque per prouincias sunt inquisitores, 
Malos beneficant, dampnant meliores, 

Et qui cibos praeparant eis latiores 

Nunc inter ceteros [sunt] laude digniores. 


Qui non habent biblias sibi preparatas, 
Sic fantur episcopis: «Multum diffamatas 
Habetis dioceses et coinquinatas; 

Nobis constat hereses ibi seminatas». 


Non utuntur clerici uestri uestimentis, 
non tonsuris congruis in iure contentis. 
Et tenent focarias, quod clamor est gentis 
Quod ex gradientibus patet argumentis. 
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«Aut haec inquisitio nobis committetur 
Aut in uos infamia tota convertetur». 
Annuunt episcopi, nam quisque ueretur, 
Ni faueret fratribus, quod accusaretur. 


Inquirentes igitur primo clericorum. 

De vita et moribus, post haec laycorum, 
Scribunt frates diuitum peccata reorum, 
Et non curant scribere culpas egenorum. 


Dehinc reum conuocant et, turba reiecta, 
Dicunt: «Ista crimina sunt tibi obiecta: 
Pone libras quindecim in nostra collecta 
Et tua flagitia non erunt detecta.» 


Reus dat denarios, fratres scriptum radunt: 
Sic infames plurimi per nummos euadunt; 
Qui vero pecuniam quam petunt non tradunt 
Simul in infamiam et in penam cadunt. 


Post haec ad episcopos, bursis sic repletis, 
Reuertentes inquiunt: «Gaudere debetis, 
Nam plebem catholicam et bonam habetis 
Credunt euangeliis et sanctis prophetis». 


Adulantes uitiis fiunt canes muti, 

Dum timent pericula imminere tuti, 

Vel ubi sunt aliquod munus assecuti, 

His demptis nec uitio parcunt nec uirtuti. 


Et hoc est quod dixerat uerbum ueritatis 
«Occisores corporum non pertimeatis». 
Sic fratres auidius non timent armatis 
Qui ipsos dilapidant magis caseatis! 


Sic se gerunt maxime in illis contratis, 
Quae carent hereticae labe prauitatis, 
Sed partes Italiae non inquirunt satis 
Vbi vulpes latitant caudis intricatis. 


Hiis triti uerberibus et afflicti penis, 
Quas ferunt in prandiis fratres et in cenis, 
Vt haec seua uerbera pellant ab egenis 
Predicatum nequeunt ire Saracenis! 


Dum parcunt Italiae aut timent de morte, 
Aut in terris aliis pinguiores forte 
Caseatas comedunt, et post uinum forte 
Disputant de Pontio, Platone uel sorte. 
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Inquirunt, ut populis inducant tremorem, 
Magis quam ut heresis expellant errorem, 
Quia multi tribuunt eis per timorem, 
Qui nil darent penitus ipsis ob amorem. 


Dei atque proximi simulantes zelum 
Non uerentur ponere os suum in celum, 
Et secum ypocrisis deportantes uelum 
Excolantes culicem, glutiunt camelum. 


Ingerunt consiliis se non inuitati, 
Quidquid agant layci, quidquid litterati, 
Et maiores clerici seu magni prelati 
Spernunt et uituperant, nisi sint uocati. 


Hi portantes gladium manu furibundi 

Per iura, quae nesciunt, et Summam Raymundi 
Credunt se confundere nec posse confundi, 
Omnes quamuis fuerint in iure profundi. 


Hanc de penitentia Raymundus notauit, 
Vbi de contractibus et causis tractauit, 
Dum aperte minima totum nominauit 
Et nomen et titulum simul usurpauit. 


Per ipsam causidici sunt fratres effecti: 
Ipsam habent secum mensae, uiae, lecti, 
Vt uideri ualeant in iure prouecti 

Nec curant de bibliis, quas solent amplecti. 


Eneruant et destruunt iuris equitatem. 
Nec secuntur Canonum meram ueritatem; 
Plenam esse clauibus negant potestatem, 
Quod quidem hereticam sapit prauitatem. 


De occultis iudicant ut de manifestis, 

Et quem nec confessio conuincit nec testis, 
Sed ut euidentia de peccatis gestis 
Dampnant decretalibus, scriptis et digestis. 


Quos uolunt absoluere absoluunt uel ligant; 
Quos volunt alleuiant, quos uolunt fatigant; 
Si qui eos forsitan secreto castigant, 

Tempus querunt, talibus ut penam infligant. 


Omnis homo gaudeat! Tot papas uidemus! 
Non ergo de curia Romana curemus; 

Nam cuncta cum fratribus haec expediemus, 
Dummodo pecuniam, quam petunt, portemus. 
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Hos prelati pessimi, qui fama laborant, 
Quorum multa crimina famam decolorant, 
Ne ipsos redarguant, pascunt et honorant. 
Et timore criminum ut Deos adorant. 


Vtque per episcopos fratres uenerantur, 
Sic per ipsos crimina sua palliantur. 
Dum sese funiculo tali federantur 

Hiis crescit presumptio, illi deprauantur. 


Nam si de his quispiam esset accusatus, 
Fratres clamant: «Sanctior non uiuit prelatus». 
Quiuis Simoniacus notus et probatus? 

Sic prelatus remanent et secum reatus! 


Et cum more solito, faciunt sermonem, 
Videntur in cathedra dare lectionem; 
Hoc ad suam faciunt hostentationem 
Sed non audientum ad instructionem. 


Horum non inuenies quemquam uerbis parcum, 
Et pudet inducere Matheum et Marchum 

Sed per Aristotilem et per Aristarchum. 

In prauum dum predicant, conuertuntur arcum. 


Cum deberent populum ad bonum hortari, 
Querunt cur oportuit spheram rotundari, 
Et querunt de circulo, si posset quadrari, 
Trigono quadrangulus si quis alternari. 


Sed quot debet gradibus in signo morari, 
Vnde possunt grandines estate creari: 
De his et similibus non deberent fari, 
Cum non possit populus his edificari. 


Ecce palam predicant, quod non est peccatum 
Retinere decimas, quod est reprobatum 

Per Romanam curiam et legis mandatum 
Augustini etiam decreto firmatum. 


Non solum ecclesias grauant haec dicendo, 
sed parochialia iura minuendo: 

Propter quod sunt clerici facti non soluendo, 
Quia fratres preualent in accipiendo! 


Multa priuilegia sunt eis indulta 
A papa Gregorio, quibus est suffulta 
Eorum presumptio superba et stulta, 
Et parrochialia iura sunt sepulta! 


216 


La produzione poetica in latino di Pier della Vigna: repertorio e testi 


Mutatur Ecclesia a statu priore 
Per haec priuilegia in deteriore 
Plorant suo canones carere uigore, 
Plorant suo clerici priuari honore. 


Eis dantur omnia, nec deest reuera 

Quod mensura, numerus capit uel statera; 
Seculares clerici sunt quasi chimera. 

Sic respondet hospiti suo mus in pera. 


Creuit inter ordines fratrum zizania 
Qua Rachel inficitur, fatigatur Lya; 
Propter ipsos deserunt omnes loca pia 
Et dimittunt pauperos ieiunos in via. 


Cumque penitentiam confessis iniungunt 
Quos deberent pungere adulantes ungunt, 
Quos deberunt ungere increpantes pungunt; 
Et cum possunt aliquid ab eis emungunt. 


Et si penitentia sit cuique data 

A suo presbitero, quod reddat ablata, 
Fratres penitentiam laxant et peccata, 
Dummodo pecunia sit eis oblata. 


Nam sibi restitui faciunt usuras, 

Et id quod adquiritur per falsas mensuras. 
Inde libros faciunt et magnas structuras, 

Sed propter hoc animae non sanant scissuras. 


Erat nostris partibus uir exercens fenus, 
Vir nequam, vir Belial, uir nimus obscenus, 
Monetam falsificans summi regis, plenus 
Omni labe, respuens femininum genus. 


Hic semper discordias inter fratres seuit 
Dei et Ecclesiae iussa semper spreuit, 
Furtis, homicidiis et rapinis hesit, 

Et domum illicito thesauro repleuit. 


Hic mittebat fratribus hora matutina 
Ova, pisces, caseos, meliora uina, 
Pastillos et artocreas; et eius rapina 

Erat fratrum fertilis frequenter coquina. 


Hunc cum de uicinia quidam accusaret, 
Et coram episcopo causam uentilaret, 
Libellumque curiae secum presentaret 
Et causae notarius acta compilaret, 
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Ecce fratres ueniunt, cappis eleuatis, 
Parte fere media brachiis nudatis, 
Extractis capuciis, oculis elatis, 
Inceperunt dicere uultibus iratis: 


«Cur est accusatio contra iustum mota, 
Cuius est a crimine uita munda tota? 
Eius est confessio nobis bene nota, 

Per quam conscientia est a labe lota». 


Fratrum testimonio fuit absolutus 

Ille tot sceleribus tantisque pollutus, 

Qui non tantum pristinam uitam est secutus, 
Sed fuit maioribus culpis inuolutus. 


Inde fuit postmodum facta cantilena 
Bonum testimonium bona facit cena, 
Fecundique calices et diues crumena: 
Ista fratres diligunt et spernunt terrena! 


Olim a principio uestitu contenti, 

Et uictu residuum dabant indigenti. 

Nunc questores oliui, uini et frumenti, 

Non sunt ad pecuniam, congregandam lenti. 


Si ordo huius modi non esset egressus, 
Mundus tot pericula non esset perpessus. 
Antequam prosequerer eorum excessus, 
Scio quod millesies pius essem fessus. 


Sed sicut de uitiis recitaui quaedam, 

Ita de uirtutibus nunc sermonem edam; 
Et ipsos offendere nullomodo credam, 
Sed per uiam mediam, ut decet, incedam. 


Sunt ab eis mortui plures suscitati; 
Ceci, surdi, debiles, infirmi sanati; 
Fugatique demones, leprosi mundati 
Et aperti carceres, nautae liberati. 


Et omnes audiuimus aquam factam uinum 
Per Iohannem scilicet et per lacobinum, 
Quod gustatum fuerat per Architriclinum: 
Sic fecisse legimus beatum Martinum! 


Loquebatur Dominus eis, cum uolebant, 
Et ad eos angeli boni descendebant, 

Et mali similiter eis apparebant, 

Qui suis per omnia mandatis fauebant. 
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His numquam apostoli fecerunt maiora, 
Sed nec his similia; nam quacumque hora 
Inuocabant Dominum fratres, sine mora 
Fiebant miracula laude digniora. 


Visiones aliquas per raptum uiderunt, 
Sed non licet homini loqui, quae fuerunt; 
De futuris etiam plura predixerunt, 

Quae sicut predixerant, ita contigerunt. 


Signa quidem plurima sunt ab eis facta, 
Quae fuissent omnia, hoc scripto redacta, 
Sed cum uellem scribere, penna fuit facta 
Et bissexti numerus crevit in epacta. 


Vos precor hoc credere, qui signa uidistis, 
Nam et ego crederem; sed sum ualde tristis. 
Haec namque miracula, quae nunc audiuistis, 
Versa sunt in nichilum in diebus istis. 


Partem quoque maximam subtraxerunt fures, 
Deinde residuum comederunt mures, 

Et si scire forsitan ueritatem cures, 

Testes tibi dabimus, qui uiderunt plures. 


Verum de concordia, quae iam exulauit, 
Quidam fide dignorum sic mihi narrauit, 
Qui Cisterciencium ordinem intrauit 
Ipsorumque manibus se recommendauit. 


Fratres eam diligunt et habent honori. 
Nec ipsam dimitterent si deberent mori; 
Sed preces cotidie fundunt Creatori 

Vt ipsos confederet ipsius amori. 


Monuerunt attamen ipsam, ut rediret 

Ad Romanam curiam et cum eis iret, 

Quae respondit flebilis, quod numquam ueniret, 
Quamdiu in curia dictos fratres sciret. 


Hi fratres discordiam pacis inimicam 
Cunctisque contrariam et hostem antiquam 
Fouent, et concordiam fugant ut iniquam, 
Dum latenter liliis immiscent urticam. 


«Deo et hominibus et maris et uentis 

Toti mundo conqueror, necnon elementis, 
De predictis fratribus, qui suis figmentis 
Me tollunt de medio uniuersae gentis. 
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Cessare non poteris strepitus bellorum, 
Ordo incassabitur fratrum predictorum, 
Nam dixit ueridicus sermo seniorum: 
"Pacem terris abstulit aduentus eorum". 


Per hos fratres omnium quies perturbatur, 
Vnionis uinculum per ipsos uastatur; 
Libertas studentium sic eliminatur, 

Quod per priuilegia nullus iam curatur». 


Radius concordiae per hos eclipsatur 
Et pacis stabilitas ruinam minatur, 

Omnisque securitas procul effugatur 
Et uix quies modica aliquibus datur. 


«Sed si papam Dominus nobis talem daret, 
Eorum consilium, qui non approbaret, 

Et qui supercilium eorum calcaret, 

Quin irem ad curiam nichil me tardaret. 


Qui postquam silentium fratribus imponet, 
Credo, quod hanc gratiam Deus mihi donet, 
Quod rancorem pristinum uterque deponet 
Atque meis precibus quilibet componet, 


Imperator scilicet et papa futurus. 

Recedet discordia et pax erit murus; 

Omnis homo poterit dormire securus 

A nullo calumpniam vel dampnum passurus. 


Nam cum in capitibus pax erit firmata, 

In membris per consequens erit reformata: 
Mons, uallis, planities quiescent et strata, 
Domus, habitaculum et omnis contrata. 


Imperator etenim semper fuit talis, 
Quod eius iustitia non pepercit malis, 
Quamuis esset etiam suus commensalis 
Vel amicus quilibet magis specialis. 


Cui det longo tempore Christus imperare, 
Scit uos et Ecclesiae hostes superare, 

Et scit cum imperio sese gubernare, 

Vt eum Ecclesia possit commendare. 


Ille, qui, dum Lazarum suscitaret, fleuit, 
Qui pro nobis triduo sepulcro quieuit, 


Papam nobis suscitet sicut consueuit! 
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Et fratrum consilio diu exulatam 
Reuocet concordiam a nobis optatam; 
Ipsorum a curia turbam effrenatam 
Pellat, ut custodiat pacem illibatam! 


Equus meus debilis et fessus anhelat 
Campum non deficere, sed uires, reuelat; 
Nec suarum uirium paruitatem celat: 
Timensque deficere, cursum, non protelat. 


Appendice III 
Cum plurima tempora sint transcursa 
(versi contenuti nel prosimetro) 


Vix celare potest intima cordis amor 

Occultare nequit sua lumina proximus ignis 
Quoque magis tegitur, tectus magis estuat ignis 
Vsibus et uerbis illaqueatur amans 

Res optata satis gratior esse solet 

Plus recreant animum dulcia uerba cibo 

Nix candore placet et rosa rubra micat 

Floribus ex uariis nexa corona nitet 

Nam splendore nitens cernitur esse dea 
Predatur facie uirgo decore sua 

Quo melior fueris, mitior esse uelis 

Flectitur iratus uoce rogante Deus 

Causa meae mortis quondam, nunc causa salutis 
Cernitur in sompnis, quod mens uigilando reliquit 
Virgineum guttur balsami mella gerit 
Luxuriant animi rebus nimiumque secundis 
Nil sine cautela doctior egit homo 

Non sine cum lacrimis grata reliquit amor 
Non bene leta uenit res peritura cito 

Colligit et flores rustica sepe manus 

Continuo tenebras sol radiando fugit 


Appendice IV 
Cesaris imperio regni custodia fio (Walther 2306) 


« Epigrafe sulla Porta di Capua» 

Cesaris imperio regni custodia fio. 
Intrant securi, qui querunt uiuere puri, 
Inuidus excludi timeat, uel carcere trudi. 
Quam miseros facio, quos uariare scio. 
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Appendice V 
Cesar, amor legum, Friderice piissime regum (Walther 2274a) 


<Epigrafe sul Palazzo di Napoli» Napoli, palazzo imperiale (della cancelleria?) 
[i cittadini a Federico]: 

Cesar, amor legum, Friderice pissime regum, 

causarum telas nostras resolve querelas. 


[Federico ai cittadini, indicando Pier de le Vigne]: 
Pro vestra lite censorem iuris adite: 

Hic est: iura dabit, vel per me danda rogabit. 
{Vinee cognomen Petrus iudex est sibi nomen]. 


Appendice VI 

Cesaris Augusti Frederici Roma secundi (Walther 20985) 
epigrafe posta in Campidoglio, Roma 

Caesaris Augusti Frederici Roma secundi 

dona tene currum perpes in Vrbe decus 

hic Mediolani captus de strage triumphos 

Cesaris ut referat inclyta preda uenit 

Hostis in obprobrium pendebit in Vrbis honorem 
Mittitur hunc Vrbis mittere iussit amor. 


Appendice VII 
Cum satis affligat ferri me maxima moles (Walther 3750) 


Vila (Roma, B.Vallicelliana, E. 46, f. 1077) 

Cum satis affligat ferri me maxima molis, 

Mors michi differtur et sic consumor amare. 

Scis, quod non fugiam, cum liber non fugiebam, 
Et mala, quae patior, noscas, quod cuncta sciebam. 
Vinea, quae primum fundebat nobile uinum, 
Vinea per saltum subitoque creuit in altum, 
Fertilis ampla fuit, sed putrefacta ruit. 


VII b. (Huillard-Brébolles) 

Cum satis affligat ferri me maxima moles, 

Quod michi donasti, cape ferrum, regia proles. 
Si datur ad penam ferrorum sarcina, quare 

Mors michi differtur et sic consumor amare? 
Scis, quod non fugiam, cum liber non fugiebam: 
Cur mala, quae patior, nescis, qui cuncta sciebam? 
Te duce, dux, mirum tenuit mea uita decorem, 
Quo duce, dux, dirum uitet mea uita dolorem! 
Fortunae tunc sint alii terrore fugati, 

Tu lacerae remanes anchora sola rati. 
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Appendice VIII 
Casum cerno meum, dum cesum cerno Thadeum (Walther 20991) 


Casum cerno meum, dum cesum cerno Thadeum 
Non meruit uita, quod moreretur ita. 


Appendice IX 

IXa. Si michi larga domus, si regia celsa, quid inde? 
(Siena, B. Intronati, E1I.23, f. 57v) 

Notabiles uersus Petri de Vineis 


Si michi larga domus, si regia celsa, quid inde? 
Auri si species, argenti vasa, quid inde? 

Si michi sponsa decens, generosa, pudica, quid inde? 
Si michi natorum proles copiosa, quid inde? 

Si fuerim fortis, pulcherrimus atque, quid inde? 

Si michi sint saltus, si predia magna, quid inde? 

Si doceam cunctos in qualibet arte, quid inde? 

Si plaudat mundus, si prospera cuncta, quid inde? 
Si presim cunctis, si rex, si papa, quid inde? 

Si felix annis regnarem mille, quid inde? 

Si rota fortunae me tollat ad astra, quid inde? 

Tam cito pretereunt haec omnia, quod nichil inde. 


IXb. Si cecus, claudus, datus est languere, quid inde? (Walther 17640) 
(Siena, B. Intronati, E11.23, f. 57v) 

Notabiles uersus Petri de Vineis 

Idem ex opposito 


Si cecus, claudus, datus est languere, quid inde? 

Si deformis, inops, despectus habere (pro res interlinea), quid inde? 
Si leuis es genere, despectus honore, quid inde? 

Si labor infestat, premit angustatue, quid inde? 

Iurgia si pateris, obprobria mille, quid inde? 

Mors est in medio, quae te cito liberat inde. 

Si patiens fueris, semper letaberis inde. 

Sola manet uirtus, qua glorificeris et inde. 

Seruias ergo Deo: satis tibi ueniet inde. 
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Qasr Ajdabiya in Libia nei disegni 
di Jean-Raymond Pacho 


LAMIA HADDA 


Molti furono i luoghi del territorio libico descritti e disegnati dal viaggiatore 
francese Jean-Raymond Pacho all'inizio del XIX secolo, le città di Cirene, Derna e 
Ajdabiya oltre alle oasi di Augila, Marada e Siwa. Originariamente, Ajdabiya (in 
lingua araba significa “la Sterile") era un accampamento militare romano chiama- 
to Corniclanum. Nel 643 fu conquistata dall'esercito arabo sotto il comando del 
generale Amr ibn al-‘As. Conobbe una grande prosperità e un'importanza regio- 
nale in particolare durante il X secolo, all'epoca del dominio Fatimide. In effetti, 
dopo aver saccheggiato l'insediamento nel 912-13, i sovrani sciiti, sotto il regno 
di Abu al-Qasim, figlio del primo califfo ‘Ubayd Allah al-Mahdi, ristrutturarono 
l'insediamento di Ajdabiya e costruirono una cittadella e una nuova moschea 
di cui si possono ancora vedere le rovine'. Nell'anno 969, al-Muizz li-din Allah 
al-Fatimi, il quarto califfo della dinastia fatimide, soggiornó ad Ajdabiya in un 

alazzo che fu appositamente costruito per lui. Durante la sua visita ordinó anche 
j^ costruzione di cisterne per la raccolta dell'acqua piovana. Ajdabiya fu trasfor- 
mata anche in un interessante avamposto militare del califfato ma anche in un 
vitale incrocio commerciale. La sua importanza é dovuta alla particolare posizio- 
ne posta al crocevia tra la via costiera lungo il litorale nordafricano e gli itinerari 
delle carovane che attraversano il deserto del Sahara permettendo di garantire il 
commercio tra l'Egitto e l'Ifriqiya?. 

L'esploratore Jean-Raymond Pacho, che ha visitato la Cirenaica nel 1824, nac- 
que a Nizza il 23 gennaio del 1794. Alla tenera età di otto anni perse il padre 
e fu rinchiuso in collegio a Tournon in Ardéche. Qui ebbe modo di esercitarsi 
nell'arte del disegno, della letteratura e della botanica. Nel 1812 venne costretto 
a seguire i corsi della Facoltà di Giurisprudenza di Aix-en-Provence che peró 
abbandonó dopo soli due anni per fare ritorno alla sua città natale e pretendere 
la sua parte di eredità lasciata dai genitori). Le prime esperienze di viaggio gli 
permisero di coronare il sogno di sempre e che aveva tenuto in grembo, ovvero 
una innata passione per l'archeologia e per l'architettura. Dilapidata la gran parte 
della sua eredità fece ritorno a Parigi nel luglio del 1817. Dopo quasi un anno 
suo fratello, che viveva ad Alessandria di Egitto, lo reclamó ma il suo soggiorno 
duró ben poco. Ritornato di nuovo a Parigi si rimise a dipingere e scrisse anche 
qualche articolo a stampa su alcuni quotidiani cittadini. Le difficoltà economiche 


! A. Petersen, Dictionary of Islamic Architecture, London-New York 1999, pp. 8-9. 

? E Cresti, Scambi e commerci tra la Libia mediterranea e l'africa subsahariana secondo i documenti 
europei (XVIII-metà XIX secolo), in «Africa: Rivista trimestrale di studi e documentazione dell'Istituto 
italiano per l'Africa e l'Oriente», LX, 1, 2005, pp. 115-142. 

3 Una completa bibliografia del viaggiatore si trova nella recente pubblicazione di R.H. Rainero, 
Jean-Raymond Pacho (1794-1829), un explorateur nigois méconnu et la découverte de Cyréne, Paris 2013. 
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non si fecero attendere e Pacho ritornó per la seconda volta dal fratello. Giunse 
al Cairo nel febbraio 1822 dove sübito si mise al lavoro per disegnare importanti 
monumenti islamici di quella città. 

Dopo alterne vicende e alcuni primi sopralluoghi nelle oasi egiziane tornó 
nuovamente al Cairo nell'agosto del 1824. Ma il viaggiatore ormai coltivava un 
grande sogno, la Cirenaica. In questa nuova esplorazione ebbe dalla sua parte i 
consoli generali di Francia e d'Inghilterra e un giovane orientalista di nome Mül- 
ler, conoscitore della lingua araba, che lo aveva seguito nelle Oasi oltre a una serie 
di ricchi mecenati che erano molto curiosi di conoscere quella parte dell’Africa 
del nord che non era stata ancora esplorata nel suo insieme, almeno fino a quel 
momento. Le notizie che circolavano erano molto vaghe e superficiali a diffe- 
renza di quelle che aveva lasciato, anche se prive di documentazione grafica, un 
viaggiatore italiano di nome Della-Cella*. Quest'ultimo aspetto, la mancanza di 
disegni che rappresentassero in qualche modo quel lembo lontano, aveva in qual- 
che modo aumentato la curiosità di conoscere visivamente le architetture libiche 
e il paesaggio. Lo scopo dell'esplorazione fu quello di esaminare in una maniera 
completa la parte marittima compresa tra Alessandria e le coste della Sirte. 

Il viaggio iniziò il 3 novembre 1824 da Alessandria e terminó il 17 luglio 1825 
con l'arrivo al Cairo. Le sensazionali scoperte architettoniche e archeologiche 
portarono Pacho a riunire i materiali raccolti e ritornare dopo qualche mese a 
Parigi. La documentazione venne sottoposta al vaglio della Società di geografia e 
dall’ Accademia delle Iscrizioni e Belle Lettere parigina attribuendogli una men- 
zione speciale. Gli alti riconoscimenti ottenuti permisero allo studioso di farsi 
notare dall’élite culturale francese e di vedere finalmente pubblicati i suoi lavori 
che, considerata l'enorme quantità di illustrazioni, avevano un costo elevato. Tra 
il 1827 e il 1829 vennero pubblicati due volumi, dei quali il secondo contiene le 
illustrazioni a corredo del testo del primo. 

Durante il suo percorso in Cirenaica, Pacho ebbe subito l'impressione di tro- 
varsi di fronte a una architettura islamica di un certo interesse sottolineando 
«d'élégance moresque de l'ensemble de l'édifice», edificata su antiche rovine gre- 
che’. 

Nel X secolo i Fatimidi, per prepararsi alla conquista dell Egitto, realizzarono 
nella odierna Cirenaica una serie di costruzioni e di infrastrutture di una certa 
importanza in corrispondenza di alcuni punti strategici della costa e delle prin- 
cipali rotte carovaniere provenienti dal deserto libico strettamente collegate con 
i traffici dell'oro*. Tra tali interventi edilizi, anche se conosciuti dapprima solo 

razie al lavoro dell'esploratore nizzardo, merita di essere citato l'insediamento 
urbano di Ajdabiya”. La zona definita da Pacho come «la plaine qui sert de con- 


4 P Della-Cella, Viaggio di Tripoli in Barberia alle frontiere dell'Egitto, Genova 1819. 

5 J.-R. Pacho, Relation d'un voyage dans la Marmarique, la Cyrénaique et les Oasis d'Audjeleh et de 
Maradèh, vol. I, Paris 1827-1829, p. 268. 

€ P Cuneo, Storia dell'urbanistica. Il mondo islamico, Roma-Bari 1986, pp. 169-170. 

7 Sulla città Ajdabiya, cfr. A. Abdussaid, Early Islamic Monuments at Ajdabiyah, in «Libya An- 
tiqua», I, 1964, pp. 115-119; H. Blake, A. Hutt, D. Whitehouse, Ajdabiyah and the Earliest Fatimid 
Architecture, in «Libya Antiqua», VIII, 1971, pp. 105-119; D. Whitehouse, Excavations at Ajdabiyah: 
An Interim Report, in «Libyan Studies», 3, 1972, pp. 12-21; Id., Excavations at Ajdabiyah: Second Interim 
Report, in «Libyan Studies», 4, 1973, pp. 20-27; J.A. Riley, Islamic Ware from Ajdabiyah, in «Libyan 
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fins aux terres fertiles»*, era poco sabbiosa e cosparsa di colline pietrose con una 
grande risorsa naturale, l'acqua. La città, descritta da vari viaggiatori arabi?, posta 
all'estremo orientale e nella zona interna del Golfo della Sirte, «à treize lieues’ 
du cap Carcora, à trois des bords de la mer»!!, risultava essere un luogo di ristoro 
sulla strada costiera che portava dall'Egitto al mare e, inoltre, punto terminale 
della rotta transahariana che collegava fe oasi di Jalu e di Kufra proveniente dal 
Sudan. Già a partire dal X secolo lo storico arabo al-Bekri offriva una dettagliata 
descrizione della città anche se, come sappiamo, non ci ha lasciato nessuna rap- 
presentazione grafica dei sui monumenti: «Ajdabiya: grande città situata in un 
deserto di pietre, dotata di qualche pozzo scavato nella roccia che fornisce acqua 
di buona qualità. I giardini d'Ajdabiya sono limitati e i datteri non molto nu- 
merosi, mancano tutte le altre specie arboree a eccezione dell'arak, cissus arborea. 
Questa città contiene una Grande moschea di discreta fattura edificata sotto al- 
Qaʻim bi-Amer Allah figlio di ‘Ubayd Allah al-Mahdi, tra il 934 e il 946, il cui 
minareto ottagonale è di mirabile costruzione; presenta inoltre bagni, caravanser- 
ragli e bazar molto frequentati [...] La città ha un porto chiamato 4/-Mabur, che 
dista diciotto miglia; contiene anche tre castelli. Ad Ajdabiya i tetti delle case non 
si costruiscono con il legno ma con mattoni, voltati per resistere a venti molto 
forti in questa località». 

Nel secolo XII l'abitato di Ajdabiya è stato descritto dal geografo arabo al-Idri- 
si come: «una città costruita in pietra, circondata da una cinta muraria di cui non 
rimangono che due palazzi nel deserto distanti dal mare due miglia. All'esterno 
non esiste vegetazione e i suoi abitanti sono in maggioranza ebrei e commercianti 
musulmani con i borghi abitati da berberi». 

La città libica inizió un lento declino dopo l'invasione hilaliana della metà del- 
PXI secolo e della caduta dell'impero fatimide!#. Le rovine della città medievale, 
ancora visibili nel 1824, sono state messe in luce durante questi ultimi decenni e 
ricostruite a partire dalle raffigurazioni del disegnatore francese”. 

Gli scavi archeologici condotti a più riprese e pubblicati in gran parte dalle 
riviste «Libya Antiqua» dal 1964 e «Libyan Studies» dal 1969, hanno fatto emer- 
gere che in epoca medievale, all’interno del circuito urbano, esisteva una moschea 
del venerdì e un palazzo di notevole interesse architettonico, oltre a bagni pubbli- 


Studies», 13, 1982, pp. 85-104; G.R.D. King, Islamic Archaeology in Libya, 1969-1989, in «Libyan Stu- 
dies», 20, 1989, pp. 193-207; D. Whitehouse, Agedabia, in Enciclopedia dell’ Arte Medievale- Treccani, 1, 
Roma 1991, pp. 196-197; ER. Stasolla, Ajdabiyya, in Enciclopedia Archeologica-Treccani, Africa, Roma 
2005, p. 525. 

8 J.-R. Pacho, op. cit., p. 268. 

? J. E P. Hopkins, N. Levtzion, Corpus of Early Arabic Sources for West African History, Cambridge 
1981, p. 129. 

10 La lega (fr. lieue) è una unità di misura ed esprimeva in origine la distanza che una persona o un 
cavallo poteva percorrere al passo in un'ora di tempo. In Francia una lega equivaleva a 3,898 km. 

!! J.-R. Pacho, op. cit., p. 268. 

2 Al-Bekri, Description de l'Afrique Septentrionale, trad. Mac Guckin De Slane, Alger 1913, pp. 


B Al-Idrisi, Nuzhat al-Mushtag, Paris 1983, p. 142. 
4 H.H. Abdul-Wahab, Adjdabiya, in Encyclopédie de l'Islam?, vol. I, Paris 1960, p. 213. 
15 J.R. Pacho, op. cit., pl. XC, LXXXIX. 


227 


Lamia Hadda 


ci, negozi, caravanserragli e un porto collocato a qualche chilometro dalla città. 

L'edificio sacro, costruito con molta probabilità nel IX secolo, è stato in parte 
distrutto dalle invasioni della tribù dei Benu Hilal della metà dell’XI secolo!°. 
Secondo quanto risulta dagli scavi archeologici realizzati negli anni Ottanta, era 
stato edificato su una precedente costruzione con la stessa funzione". La moschea 
è progettata con un cortile centrale di 47x31 metri, al disotto della quale si trova 
una cisterna. Il manufatto è circondato da un portico, con una sala di preghiera 
sul lato sud-est; il minareto si eleva di poco dalla linea di terra con una pianta 
ottagonale e il minbar è decorato con stucco e presenta una cupola nella zona 
antistante. 

Tra imonumenti medievali più rappresentativi e ancora poco conosciuto fino 
ad oggi figura il palazzo fatimide di Ajdabiya, definito qasr Ladjedabiah. L'edificio 
di tipologia rettangolare, destinato ad accogliere il califfo fatimide e la sua corte, 
era edificato in pietra lavorata con l'ausilio di pierres colossales? e circondato da 
una cinta muraria di 33,5x22,5 metri con mura spesse almeno un metro, munita 
di torri circolari agli angoli e rettangolari nelle zone mediane. Su uno dei lati 
corti, in direzione nord-est, si trovava l'unico ingresso monumentale porticato, 
molto simile a quello del palazzo di Raqqada (IX secolo), di quello dell'al-Qa'im 
a Mahdiya (X secolo), di Ziri ad Ashir (XI secolo) e dell'entrata della Grande 
moschea ancora a Mahdiya (912). 

L'ingresso a gomito si apriva su un cortile centrale a forma quadrata di 14 
metri di lato. Sul lato sud-ovest, in asse con l'ingresso, trovava posto la sala del 
trono di forma oblunga, chiusa da un'abside larga 3 metri, profonda 2 metri e 
coperta con una calotta semisferica sostenuta da trombe decorate con motivi a 
conchiglia. Il salone delle udienze è composto da un'antisala a forma di corri- 
doio longitudinale che immette in tre sale profonde poste perpendicolarmente, 

uella centrale è più grande di quelle laterali e sembra concepita a somiglianza 
degli iwan sassanide"*. In effetti, il dispositivo sala-antisala o vestibolo-sala si ca- 
ratterizza per la contrapposizione di due sale che formano uno schema a “T” 
capovolto. Il blocco verticale che compone la struttura a “T” è caratterizzato 
deila sala mediana mentre il blocco orizzontale dal vestibolo. Lo studioso Georges 
Marçais, che ha analizzato attentamente tale particolarità architettonica presente 
nell Occidente islamico, ha per primo ipotizzato una lontana continuazione con 
l’iwan persiano. L'archeologo francese si è spinto fino ad offrire una sua personale 
interpretazione dell'elemento architettonico affermando che: «iwan è rigorosa- 
mente una sala sprovvista di muro di facciata, una grande nicchia con fondo piat- 


16 Secondo Ch.A. Julien la Tripolitania e l’Ifrigiya subirono innumerevoli disastri a causa dell'inva- 
sione hilaliana: cfr. Ch.A. Julien, Histoire de l'Afrique du Nord, Paris 1964, p. 106. 

!7 D. Whitehouse, Agedabia, in Enciclopedia dell'Arte Medievale- Treccani, vol. I, Roma 1991, pp. 
196-197; ER. Stasolla, Ajdabiyya, in Enciclopedia Archeologica-Treccani, Africa, Roma 2005, p. 525. 

!8 J.-R. Pacho, op. cit., p. 267. 

? L, Hadda, // palazzo Ziride di Ashir (XI s.) in Algeria, in «Restauro archeologico», 3, 2013, pp. 
19-23; L. Golvin, Le Magrib Central à l'époque des Zirides. Recherches d'archéologie et d'Histoire, Paris 
1957, pp. 54-62, 180-183. 

2 ©. Reuther, Sasanian Architecture: History, in «A Survey of Persian Art», I, 1938, pp. 493-496, 
figg. 150-152; L. Hadda, L'architettura palaziale tra Africa del Nord e Sicilia normanna (secoli X-XID, 
Napoli 2015, p. 93-104. 
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to aperta e voltata a tutto sesto, una sala delle cerimonie ufficiali e di accoglienza, 
dove il sovrano e/o il principe puó, insieme ai suoi ospiti, restare protetto dal sole 
e godersi la brezza se essa viene a rinfrescare l'aria esterna». 

In definitiva, l'esempio della sala a ¿wan di Ajdabiya risulta, almeno allo stato 
delle nostre conoscenze, il tipo pià antico nel Nord Africa con tale particolare 
impostazione”. L'impianto del salone trova una stringente similitudine formale 
nel contemporaneo palazzo di Sabra al-Mansuriya (947-973). La soluzione pla- 
nimetrica con sala a forma di un iwan e antisala, di carattere orientale, rompe 
con quello basilicale adottato fino ad allora in /frigiya e che appare nel palazzo di 
Raqqada (IX secolo) e in quello di al-Qa'im di Mahdiya (X secolo)”. La pianta e 
la costruzione dei palazzi abbassidi in Iraq confermano che con la fondazione di 
Ajdabiya e di Sabra al-Mansuriya le tradizioni venute dalla Mesopotamia hanno 
potuto influenzare i caratteri architettonici nordafricani. Tali residenze principe- 
sche del X secolo suggeriscono l'ipotesi di un ricorso alle composizioni architet- 
toniche, formali e strutturali, d'origine sassanide. 

E bene non dimenticare che nel Maghreb tale disposizione era in uso nel X 
secolo in altre dimore urbane, particolarmente a Sedrata e a Tihert in Algeria”. 
Una delle case private della città di Sedrata dopo lo scavo venne descritta FA Paul 
Blanchet: «sulla corte centrale si aprono due portici e tre camere /.../ la più gran- 
de e la più ricca di ambienti con la forma di un wan»? 

Comunque sia, si puó supporre che gli architetti maghrebini si ispiravano, fin 
dal X secolo e forse anche prima, allo stile delle case di al-Fustat in Egitto, attri- 
buite ai Tulunidi (seconda metà del IX secolo)?°. Nelle residenze private la sala di 
rappresentanza è costituita da un grande ¿wan fiancheggiato da due ambienti di 
larghezza inferiore, preceduto da un'antisala a forma di vestibolo longitudinale 
che corre lungo tutta la larghezza della corte”. I caratteri stilistici presenti per- 


2! G. Marçais, Salle, antisalle. Recherches sur l'évolution d'un thème de l'architecture domestique en 


pays de l'Islam, in «Annales de l'institut d'études orientales», X (1952), p. 276. 

7 A. Lezine, Sur deux châteaux musulmans d'Ifriqiya, in «Revue des Etudes Islamiques», XXXIX/1, 
1971, pp. 98-101. 

? L. Hadda, Nella Tunisia Medievale. Architettura e decorazione islamica (IX-XVI secolo), Napoli 
2008, pp. 56-58, 72-79, 97-101. 

2 G., Marçais, L'architecture musulmane d'Occident, Paris 1954, pp. 56-57. 

? P Blanchet, Note sur les fouilles de Sedrata, in «Comptes rendus de l'Académie des Inscriptions 
et Belles-Lettres», 4, XXXVI, 1898, p. 520; Per un attento esame del sito di Sedrata, si veda: M. Van 
Berchem, Le palais de Sedrata dans le désert saharien, in Studies in Islamic art and architecture in bonour 
of Professor Creswell, Londres 1961, pp. 8-29. 

2% Nell'869 un governatore nominato a sud dell'imbocco del delta del Nilo dalla dinastia degli 
Omayyadi di al-Fustat si separó dagli Abbassidi e fondó la dinastia locale dei Tulunidi che, cento anni 
dopo, nel 969, subentrarono ai Fatimidi. In questo periodo la città si era sviluppata progressivamente 
verso nord con la parte fatimida chiamata al-Qahira, il Cairo. I grandi palazzi dell'epoca sono conosciuti 
soprattutto grazie alla documentazione scritta. Dalle fonti sappiamo che le costruzioni principesche non 
sorgono piü in una zona circoscritta, ma al contrario sono distribuite nell'intera città e nei sobborghi. 
Nei parchi interposti tra queste costruzioni, si trovano dei padiglioni bassi, con una cupola e, spesso, 
una fontana. 

7 A. Bahghat, A. Gabriel, Les fouilles d'al-Foustat et les origines de la maison arabe en Egypte, Paris 
1921, pp. 48-50; J.D. Hoag, Architettura islamica, Milano 1978, pp. 72-73; S. Bellafiore, La casa isla- 
mica, Palermo 1984, pp. 29-31, fig. 6. 
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petuavano la tradizione mesopotamica. E noto che i Tulunidi d'Egitto avevano 
importato il modello architettonico di Baghdad e quello di Samarra a sua volta 
influenzato dallo schema tipologico persiano”. 

L'uso dell iwan nelle eue palaziali é proprio della tradizione orientale, 
impiegato nell'architettura aulica prima dell'avvento dell'Islam, in particolare nel 
regno sassanide dove è evidente l'uso del modello del bayt persiano, destinato alle 
funzioni pubbliche o alle cerimonie, costituito da un ampio e profondo iwan 
con due vani adiacenti che si aprono su una corte centrale. Il grande iwan, la 
corte centrale e gli appartamenti del sovrano, sono allineati secondo un asse lon- 
gitudinale. Tra gli esempi più rappresentativi ricordiamo i noti palazzi persiani 
d Ardashir I (224-241) a Firuzabad in Iran del III secolo e il palazzo di Taq Kisra 
di Cosroe I (531-579) a Ctesifonte in Iraq dell'inizio del VI secolo e il palazzo di 
Cosroe II (590-628) a Qasr Shirin in Iran della fine del VI secolo”. E una carat- 
teristica del mondo orientale e giustificata dal clima della zona. 

L'architettura su cui i Sassanidi avevano simbolicamente basato il loro potere 
destò l'attenzione dei califfi omayyadi durante l'VIII secolo, anche se l'influenza 
mesopotamica non è ben evidente nell'edilizia civile siriana. I palazzi costruiti dai 
calif di Damasco nel deserto della Siria, in particolare Qasr Kharana e Khirbat 
al-Mafjar, presentano all'interno dei cortili e delle sale di ricevimento allungate 
con volte a tutto sesto e la cui profondità é perpendicolare alla corte. Tale sala 
centrale era fiancheggiata da due ambienti di dimensione più piccola”. 

La tradizione sassanide si afferma in seguito con più evidenza nell'architettura 
aulica degli Abbassidi di Baghdad. Tra il 854 e 859 il califfo al-Mutawakkel ‘Ala 
Allah (847-861) costruì il palazzo di Balkuwara a Samarra lungo il Tigri. Tale edi- 
ficio califfale rappresenta È anello fondamentale della catena che unisce le nuove 
costruzioni con quelle del passato. L'edificio era caratterizzato da tre iwan, uno 
più grande posizionato tra due altri di dimensioni ridotte”. 

L'iwan ne ugualmente a Samarra in vari edifici civili con una disposizio- 
ne planimetrica diversa: l'ambiente non si apre direttamente sul cortile centrale 
ma è preceduto da un vestibolo longitudinale. Stessa organizzazione dello spazio 
interno si incontra nella enorme costruzione abbaside del palazzo di Ukhaidir 
posto a 120 chilometri a sud della capitale irachena Baghdad”. Le sale dell'edifi- 
cio si ripartiscono intorno a cinque cortili interni principali muniti di äwan: uno 
collocato al centro, dove si + venendo della porta principale, e quattro corti 
più piccole poste su ambedue i lati. Descrivendo i cortili laterali di Ukhaidir, la 
studiosa Gertrude Lowthian Bell sostiene che ogni corte presenta un'abitazione 
autonoma: «ogni corte presenta un iwan en. e un Zw estivo ai quali sono 


?* G. Marçais, Salle, antisalle..., cit., p. 284. 

? K.A.C. Creswell, Early Muslim Architecture, Oxford 1940, II, p. 89; C. Scarre, (Edited) The Sev- 
enty Wonders of the Ancient World: The Great Monuments and How They Were Built, London 1999, pp. 
185-186; H. Lacoste, L'arc de Ctesiphon ou Taq Kesra (Mésopotamie), in «Sumer», X, 1954, pp. 3-22. 

9? Per l'influenza sassanide e in particolare la presenza dell iwan persiano nei palazzi omayyadi, cfr. 
H. Stern, Notes sur l'architecture des châteaux omeyyades, in «Ars islamica», XI-XII, 1946, pp. 72-97. 

? K.A.C. Creswell, A Short Account of Early Muslim Architecture, London 1958, pp. 364-367; R. 
Ettinghausen, O. Grabar, The Art and Architecture of Islam 650-1250, London 1987, pp. 82-86. 

? K.A.C. Creswell, L'architettura islamica delle origini, Milano 1966, pp. 216-221; J.D. Hoag, 
Architettura islamica, Milano 1978, pp. 20-25, figg. 23-28,32. 
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collegati gli alloggi»?. Due delle cinque corti, l'iwa7 e le due camere affiancate, 
sono precedute T una galleria trasversale che corre lungo tutto il lato di una delle 
corti ed è aperta con tre archi. Il vestibolo, più largo che profondo, appare come 
una vera antisala formando con l’iwan la tipica disposizione a “T” capovolta. E 
da rilevare che anche l'antisala dei palazzi abbassidi sembra un elemento impor- 
tato della tradizione sassanide. 

Risulta molto complesso seguire il filo del percorso storico progettuale di tali 
architetture che prende origine dai caratteri dall'edilizia civile persiana per con- 
durci ai palazzi abbasidi e poi alle case tulunidi di al-Fustat fino all'architettura 
civile dei califfi fatimidi in Nord Africa. 

In definitiva, analizzando con più attenzione l'architettura del palazzo fati- 
mide si puó affermare che l'edificio puó essere riconducibile a una tradizione 
orientale data la somiglianza con i castelli omayyadi del deserto: cinta fortificata, 
ingresso monumentale e cortile interno?*. Oltre l'elemento non trascurabile è la 
disposizione del salone del trono con ampio e profondo iwan, di evidente tradi- 
zione mesopotamica filtrata dalla architettura sassanide. Le considerazioni espo- 
ste portano a definire la costruzione di Adjdabiya come una delle prime residenze 
fatimide costruite, tra il 934 e il 946, da al-Qa' im bi-Amer Allah al-Mahdi e per 
questo motivo i disegni di Pacho assumono un significato molto più importante 
di un semplice rilievo architettonico. 

Possiamo quindi affermare che il talento del viaggiatore è rappresentato dalla 
bravura di riportare su semplici fogli una enorme mole di dettagli topografici, 
artistici, architettonici e archeologici dei luoghi visitati. In sostanza, l'unicità del 
lavoro del Pacho consiste nell'essere riuscito a trasportare i lettori direttamente 
sui complessi architettonici da lui stesso disegnati, accompagnandoli da descri- 
zioni dettagliate in uno stile brillante e appassionato. Durante il lungo lavoro di 
redazione delle sue memorie di viaggio egli visse in un completo isolamento che 
lo avvolse in una tetra malinconia i punto di farla finita con la propria turbolen- 
ta esistenza. Nel 1829, morì suicida a Parigi all'età di trentacinque anni. La sua 
scomparsa suscitò un vivo rammarico tra i membri della Società di geografia ma 
anche in tutte le associazioni culturali parigine e francesi. Egli venne ricordato 
come un fine erudito che grazie a una i. esplorazione condotta con mezzi 
limitati seppe portare all'attenzione dell'Europa, dopo un lungo oblio, il glorioso 
passato della città di Cirene e alcune dimenticate contrade libiche della Marma- 
rica e della Cirenaica come il palazzo di Ajdabiya d’epoca fatimide. 


8. G.L. Bell, Palace and Mosque at Ukhaidir, Oxford 1941, p. 82. 

3 O. Grabar, Umayyad Palaces and the Abbassid Revolution, in «Studia Islamica», 18, 1963, pp. 
5-18; J. Sauvaget, Châteaux Omeyyades de Syrie. Contribution à l'étude de la colonisation arabe aux Ù et 
I" siècles de l'Hégire, in «Revue des études islamiques», 35, 1967, pp. 1-52. 
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Fig. 1: Palazzo di Ajdabiya, disegno di J.-R. Pacho nel 1824, tav. XC 
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Fig. 2: Palazzo di Ajdabiya, disegno di J.-R. Pacho nel 1824, tav. LXXXIX 
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Fig. 3: Vestigia del palazzo di Ajdabiya 
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Fig. 4: Palazzo di Ajdabiya, Planimetria 
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Fig. 5: Palazzo di Ajdabiya, Sala del trono 
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Su uno pseudo-ritratto di Cicerone 


ANGELO FABRIZI 


Il presente contributo ha preso spunto da un saggio, come sempre puntualis- 
simo, di Fabio Sottili', che dava notizia della collezione di opere di artisti sette- 
centeschi che Orazio Sansedoni, alto funzionario dell'amministrazione lorenese 
(morto nel 1751) raccolse nella sua dimora fiorentina. Un posto di riguardo vi 
avevano i quadri di Giovanni Domenico Ferretti (1692-1768) fiorentino. La 
raccolta Sansedoni è ora dispersa in mani private. In particolare ha fermato la 
mia attenzione un quadro del Ferretti, / commentatori di Cicerone, del 1748 e 
che Sottili riproduce a p. 104, fig. 1. Su questo dipinto (Fig. 1), pregevolissimo, 
Sottili è tornato in un suo saggio di prossima pubblicazione, che gentilmente 
mi ha comunicato’. Nel dipinto, non menzionato nel pur preziosissimo volume 
della Baldassarri’, sono raffigurati quattro personaggi, e sulla parete di fondo è il 
busto, allora creduto di Cicerone, conservato negli Uffizi. I quattro personaggi, 
ci dice Sottili, sono Dante (cinto della corona d'alloro), a destra Poggio Brac- 
ciolini, a sinistra Pier Vettori, accanto a Dante un giovane che potrebbe essere 
lo stesso Ferretti o Orazio Sansedoni. Il medesimo busto, creduto di Cicerone, 
informa sempre Sottili, è nel dipinto effigiante stanza in cui si svolge La scena 
di conversazione attribuita a Joseph MacPherson, del 1776-1780 (Fig. 2)*. Il 
busto in questione da epoca umanistica fu ritenuto di Cicerone. Agli Uffizi ne 
esisterebbero due repliche, di cui la copia meglio conservata è datata al 30 a. C.° 

Uno di essi giunse quasi certamente agli Uffizi nel 1670, insieme ad altre 
sculture acquistate a Roma dal cardinale Leopoldo de Medici (fig. 3-4). Ural- 
tra replica è a Copenhagen‘. Questo busto è ancora identificato come ritratto 


! La Commenda del Santo Sepolcro al Ponte Vecchio residenza di Orazio Sansedoni, «Bollettino della 
Accademia degli Euteleti della città di San Miniato», n. 84, 2017, pp. 85-110. 

? Considerazioni su alcuni dipinti della quadreria Sansedoni: Ferretti, Marinari, Casolani, Rustichino, 
il Mutolo ed altri. 

3 Francesca Baldassarri, Giovanni Domenico Ferretti, Milano, Federico Motta Editore / Cassa di 
Risparmio di Pistoia e Pescia Gruppo Banca CR Firenze, 2002. 

4 Gli Uffizi. Catalogo generale, Firenze, Centro Di, 1980, seconda edizione, pp. 351, 923: riprodu- 
zione del dipinto e scheda di Sandra Pinto; Arte e manifattura di corte a Firenze dal tramonto dei Medici 
all'Impero (1732-1815), a cura di Annamaria Giusti, catalogo della mostra (Firenze, 16 Maggio-5 No- 
vembre 2006), Livorno, Firenze Musei, Sillabe, 2006, p. 222. 

* Guido A. Mansuelli, Galleria degli Uffizi. Le sculture, Roma, Istituto Poligrafico dello Stato, Parte 
I, 1958; Parte II, 1961, p. 46. 

5 Musei e gallerie. Firenze Gli Uffizi, Sculture antiche, Introduzione e testi a cura di Vincenzo Sala- 
dino, Presentazione di Luciano Berti, Firenze, Arte & Pensiero, 1983, p. 12. Paul Zanker, / ritratti di 
Marco Tullio Cicerone: visione, autorappresentazione, interpretazione, in: Cicerone. Prospettiva 2000, Atti 
del 7 Symposium Ciceronianum Arpinas, Arpino 5 maggio 2000, A cura di Emanuele Narducci, Firenze, 
Le Monnier, 2001, pp. 16-58. Robert West, Römische Porträt-plastik, I-II, München, 1933 e 1941. Uso 
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di Cicerone dal West. Va chiarita un'altra questione: non credo che agli Uffizi 
ne esista una replica. Come replica credo sia stato interpretato il busto, presente 
negli Uffizi, cosiddetto di Corbulone (Fig. 5)". Ma esso ha poco a che fare col 
busto dello pseudo-Cicerone. 

Nel 1997 pubblicai la riproduzione fotografica del disegno del busto degli 
Uffizi ritenuto di Cicerone (Fig. 6), eseguito da Luisa Massimiliana Carolina 
Stolberg Gedern, contessa d’Albany, compagna di Alfieri*. L'Albany (1752- 
1824) fu compagna di Vittorio Alfieri dal 1777 alla morte del poeta (1803). La 
riproduzione del disegno apriva il mio volume Destino dell'antico. Da Dante a 
Saba, Cassino, Federico Lamberti Editore, 1997. A pp. 235-237 davo notizie 
sul disegno (Un disegno di Luisa Stolberg). Esso si trova nel Gabinetto Disegni 
e Stampe degli Uffizi, n. 12409. E menzionato nei cataloghi della collezione 
Santarelli?. Emilio Santarelli (1801-1886) fu scultore. A lui si deve la tomba mo- 
numentale dell'Albany (eseguita in collaborazione con Luigi Giovannozzi e su 
disegno di Charles Percier) posta nella basilica fiorentina di Santa Croce. Emilio 
era figlio di Giovanni Antonio Santarelli (1758-1826), incisore abruzzese amico 
di Alfieri. In realtà il suo vero padre fu il pittore francese Frangois-Xavier Fabre 
(1766-1837). 

Dal Fabre, già allievo di David, dal 1793 l'Albany prese lezioni di disegno. 
Fabre, pittore neoclassico di valore, ha lasciato, tra l'altro, i ritratti di Alfieri, 
dell'Albany, di Foscolo. Da lui l'Albany derivó i canoni neoclassici. Il suo dise- 
gno é di ottima fattura e regolarizza la fisionomia della scultura presa a soggetto. 
E eseguito a lapis nero e gesso su carta gialletta. Nell'angolo sinistro in basso 
è incollata la dedica autografa dell'Albany ad Alfieri: Louise Stolberg comtesse 
/ d'Albany. / Pour Vittorio Alfieri / Florence ce 27 7bre 1795. In basso è scritto: 
Cicerone / Pien di filosofia la lingua e il petto. Si tratta di un verso petrarchesco 
riferito all'imperatore Marco Aurelio (Triumphus Cupidinis I, 103), che Alfieri 
suggerì per Cicerone". 

Ora, grazie a Fabio Sottili, ho potuto mostrare altre due testimonianze relati- 


l'edizione anastatica di Roma, Bretschneider, 1970. Nel vol. I, [parte I] pp. 61-62, è la trattazione sul 
preteso busto di Cicerone; nella [parte II], p. XIII, fig. 51 è la riproduzione del busto con la didascalia: 
Cicero, Uffizien. 

7 Mansuelli, II, p. 46, 34 — inv. 1914, n. 363, p. 77, 80 — Testa del c. d. Corbulone, inv. 1914, n. 
363, fig. 76°, b. 

* Il disegno fu di nuovo riprodotto in: Vittorio Alfieri aristocratico ribelle (1749-1803) a cura di 
Rosanna Maggio Serra, Fernando Mazzocca, Carlo Sisi, Carlenrica Spantegati, Milano, Mondadori 
Electa, 2003, p. 222. 

? Catalogo della raccolta di disegni autografi antichi e moderni donati dal prof. Emilio Santarelli alla 
R. Galleria di Firenze, Firenze, Coi tipi di M. Cellini e C. alla Galileiana, 1870, p. 853; Disegni italiani 
della collezione Santarelli sec. XV-XVIII, catalogo critico a cura di Anna Maria Petrioli, Introduzione di 
Anna Forlani Tempesti, Firenze, Olschki, 1967, pp. 113-114. 

10 Vedi Clara Domenici, // monumento alla Contessa d'Albany nelle lettere di Fabre e dei suoi corri- 
spondenti, «Studi italiani», a. XVI, fasc. 2, luglio-dicembre 2004-a. XVII, dasc. 1, gennaio-giugno 2005, 
pp. 187-224: 196 nota 41; Laure Pellicer, L'uomo e i suoi segreti, in: Frandois-Xavier Fabre da Firenze a 
Montpellier (1766-1837), Parigi, Edizioni d’arte, 2008, pp. 17-43: 22. 

!! Cfr. Marco Sterpos, Per una nuova edizione delle «Rime», «Annali Alfieriani», III, 1983, pp. 73- 
138: 130. 
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ve al busto dello pseudo-Cicerone degli Uffizi. Il busto, come è stato osservato, 
doveva raffigurare un personaggio di riguardo, stante la sua diffusione. Ma per 
ora esso ci sfugge. Sappiamo invece quale sia il vero volto del grandissimo scrit- 
tore (Fig. 7). 

La fortuna figurativa di Cicerone è parallela alla enorme fortuna dello scrit- 
tore latino in ogni secolo e in particolare nel secolo dei lumi. Poiché me ne sono 
già occupato mi limito a rimandare a un mio volume? 


7? Angelo Fabrizi, Rileggere Alfieri, Roma, Aracne, 2014, pp. 145-165. 
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Fig. 1: Giovanni Domenico Ferretti, / commentatori di Cicerone, 1748, Collezione privata, già Firenze, 
asta Pandolfini 2015. 
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Fig. 2: La scena di conversazione attribuita a Joseph MacPherson, del 1776-1780. 
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Fig. 3: Pseudo-Cicerone, Firenze, Uffizi. 
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51 CICERO, UFFIZIEN 


Fig. 4: Pseudo-Cicerone, Firenze, Uffizi. 
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Fig. 5: Busto creduto di Corbulone, Firenze, Uffizi. 
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Fig. 6: Disegno dello Pseudo-Cicerone (Fig. 3-4), eseguito nel 1796 da Luisa Massimiliana Carolina 


Stolberg Gedern, contessa d' Albany. 
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Fig. 7: Busto di Cicerone, Firenze, Uffizi. 
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COSTANTINO CECCANTI 


Introduzione 

La rappresentazione delle specie botaniche é sempre stata una costante nella 
pittura e nelle rappresentazioni dell'architettura dal medioevo in avanti. Se, tut- 
tavia, ancora nel periodo gotico era difficile riconoscere la singola specie arborea 
poiché gli alberi e le piante venivano essenzialmente raffigurati in una maniera 
assai difforme dal modello, spesso avvicinandosi a un aspetto fantasioso e fiabe- 
sco, già nel primo Rinascimento è possibile scorgere una svolta. Sarà tuttavia nel 
Cinquecento che la rappresentazione delle specie arboree diverrà uno dei punti di 
forza di numerosi artisti. Nello stesso periodo cominciò a svilupparsi in maniera 
importante quello che potremmo definire un vero e proprio nuovo genere: la 
rappresentazione del paesaggio. La volontà di raffigurare in maniera oltremodo 
fedele sia gli ambienti urbani? che quelli agresti portò alla realizzazione di veri e 
propri capolavori, spesso con la funzione {i mostrare i domini o le proprietà di 
una famiglia, talvolta anche di una casa regnante: è questo il caso delle 17 lunette 
illustranti altrettanti possedimenti medicei che vennero concepite per essere lo- 
calizzate all'interno del salone della villa di Artimino?. Questa era stata edificata 
da Bernardo Buontalenti (1531-1608) su richiesta del granduca Ferdinando I 
(1587-1609) sul Montalbano, pochi chilometri a sud di Poggio a Caiano, non 
distante quindi dalla storica villa di Lorenzo il Magnifico (1469-1482). La fun- 
zione di Artimino era quella di un grande casino di caccia posto in posizione 
baricentrica tra le varie ville di proprietà della famiglia regnante sparse sui colli 
a ovest di Firenze. La particolarità di questa struttura sta nell'essere direttamente 
inserita nel paesaggio circostante, consistente essenzialmente in coltivazioni di 
ulivo, senza la mediazione di un giardino formale: tutto ció a ribadire la funzione 
di luogo dove alloggiare durante la caccia. Tuttavia, a dispetto della sua funzione 


! * Archivio di Stato di Firenze (da ora in avanti ASF), Guardaroba Medicea, 214 (pubblicato in 
Mignani 1989, p. 19, nota 5) c. 24r. «MDLXXXXVIIII [...] Sabato adi 26 detto (giugno 1599) A 
Giusto pitore fiamingo 12 [...] a buon conto di pitture di tutte le ville di S.A. [...] l. 12». 

Un caso emblematico è quello del ciclo della Cavalcata dei Re Magi, dipinto da Benozzo Gozzoli 
(1420 circa-1497) per la cappella di palazzo Medici a Firenze nel 1459, nel quale si riconoscono chiara- 
mente, tra gli altri, agrumi, conifere e palmizi. Cfr. Agnoletti & Signorini 2011. 

2 Già nel Quattrocento esistevano vedute ideali di città, tra cui la celeberrima tavola di Urbino. 
All'inizio del secolo successivo appartengono alcune vedute in cui sono perfettamente riconoscibili por- 
zioni di città reali. E il caso delle tarsie lignee che i fratelli Ambrogio e Nicolao Pucci intagliarono per la 
cappella del palazzo Pubblico di Lucca tra il 1523 e il 1530. Cfr. in proposito Ceccanti 2015, p. 353. 

* Cfr. Mignani 1989, pp. 18 e 19. 
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utilitaristica, il grande edificio venne dotato di apparati decorativi di grande im- 
portanza, tra cui spicca il ciclo pittorico realizzato da Domenico Crespi detto il 
Passignano (1559-1638) raffigurante le Virtù e il Banchetto di Ottaviano e Livid*. 
La scelta di posizionare in questo luogo un gruppo di tele raffigurante le proprietà 
della famiglia Medici é da ricercarsi proprio nella funzione di baricentro che la 
villa di Artimino aveva all'interno del complesso sistema delle ville medicee. 

Le lunette vennero dipinte da Giusto Utens (?-1609), pittore brabantino di- 
morante a Seravezza’, in un periodo piuttosto breve, tra l'estate del 15995 e i 
primi mesi del 16007. Dal momento che le pitture dovevano cercare di rappre- 
sentare al meglio importanti proprietà della famiglia granducale, si scelse un tipo 
di rappresentazione che, talvolta, modificava l'esistente per sottolineare le qualità 
del singolo complesso, cercando di inserire all'interno dello spazio relativamente 
piccolo a disposizione del pittore quanto piü possibile fosse rappresentabile. In 
questo modo accade talvolta che gli spazi siano rappresentati in maniera diversa 
da quanto teorizzato nelle regole della prospettiva o che gli edifici siano regola- 
rizzati, i giardini siano dotati di rigorosa simmetria, vengano costruiti annessi 
non esistenti al fine di rendere più equilibrata la composizione. Giusto Utens 
rappresentó le 17 proprietà con dovizia di particolari: ancora oggi, spesso, la 
singola lunetta costituisce una testimonianza piuttosto attendibile dello stato del 
complesso rappresentato tra la fine del Cinquecento e l'inizio del secolo successi- 
vo. Se grande attenzione viene riservata dall'artista alla raffigurazione degli edifici, 
la stessa cosa accade per gli spazi aperti tant'é che a volte l'immagine del singolo 
giardino é nell'immaginario collettivo riconducibile proprio a quanto definito 
dal pittore di Bruxelles. Tuttavia, se la critica si era focalizzata, a ragione, sull'as- 
setto architettonico dei giardini, mai aveva posto l'attenzione relativamente alle 


4 Il ciclo realizzato dal Passignano sembrerebbe risalire al 1599, come risulta dai documenti pub- 


blicati in appendice. 

3. Sappiamo con certezza che Giusto Utens, dopo essere arrivato dal Brabante in un periodo non 
precisato, ha dimorato in diverse città. Un documento lo dà dimorante in Pisa al momento dell'im- 
matricolazione presso l'Accademia delle Arti del Disegno (città delle cui diocesi Seravezza fa parte), 
avvenuta il 2 dicembre 1596. Cfr. Archivio dell’Accademia delle Arti del Disegno, Firenze, filza 28, c. 
51v. Sappiamo che dipinse, molto probabilmente, alcune delle più belle vedute del Corpus di vedute 
Cybo-Malaspiniane dell Archivio di Stato di Massa. La sua presenza a Carrara è ricordata da Giuseppe 
Campori che ci dice che: «UTENS GIUSTO di Pietro Giovanni di Bruxelles pittore, venne a stabilirsi 
in Carrara nella seconda metà del XVI secolo. Ivi contrasse matrimonio il 2 luglio 1588, n'ebbe prole, 
acquistò terreni, fu aggregato a quella cittadinanza, e nel 1606 lo si trova nel Magistrato dei Protettori. 
Da un'atto del 19 luglio 1609 apparisce com egli fosse passato ad altra vita. » Cfr. Campori, 1873, pp. 
369 e 370. Su Domenico Utens, figlio di Giusto, il Campori ci dice: UTENS DOMENICO figlio di 
Giusto nato in Carrara il 2 luglio 1589, si ammoglió con Caterina Giandomenici e vi morì l'anno 1657. 
Egli esercitó lodevolmente la professione del padre, se concorda al vero la tradizione che gli attribuisce il 
quadro rappresentante M. Vergine con San Gioacchino, che esisteva in Carrara all altar maggiore della 
chiesa della Madonna delle Lacrime, alla quale egli nel suo testamento lasció un legato. » Cfr. Ivi, p. 370 

€ La prima menzione documentaria certa delle lunette è in ASE Scrittoio delle Regie Possessioni, 
4437, c. 65r. Nel testo si parla dei telai destinati alle lunette. Il documento è stato trascritto in Griffo & 
Vestri 2017, p. 150. 

^ Alla fine di novembre del 1599 erano terminati i rilievi delle ville e delle pertinenze, necessari 
per realizzare le tele. Cfr. ASF, Mediceo del Principato, 1269. Il documento è stato trascritto in Griffo 
& Vestri 2017, p. 154. 
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essenze rappresentate. Certamente, data anche la distanza da cui le lunette dove- 
vano essere osservate, le piante e gli alberi sono stati dipinti in maniera piuttosto 
schematica, nondimeno, possiamo osservare una diversa tonalità nell'impiego del 
verde a seconda che si tratti di ulivi o di altri alberi: il colore argenteo degli uliveti 
torna spesso nelle tele di Giusto Utens e, grazie anche ai confronti con ja imma- 
gini fotografiche, sia d'epoca che attuali, é possibile riconoscere gli spazi coltivati 
a ulivo raffigurati nelle lunette. 


Prima e insieme a Utens: le essenze vegetali nell'opera di Jacques Du Bro- 
eucq e in quella della bottega di DRE Mu 

I documenti ci dicono che esistevano dei rapporti piuttosto stretti tra Giusto 
Utens e Pietro Tacca (1577-1640)?, il maggiore dei collaboratori di Giambologna 
(1529-1608). Il maestro di quest'ultimo, Jacques Du Broeucq (1505-1584), fu 
architetto e scultore alla corte di Carlo V (1519-1566) e realizzó nelle Fiandre 
numerose opere che introdussero in quelle terre il linguaggio rinascimentale di 
ascendenza italiana. Il suo capolavoro fu il jubé della collegiata di Sainte-Waudru 
a Mons, importante città nelle Fiandre di {in ua francese: sebbene smontato nel 
XIX secolo, questo imponente apparato scultoreo si conserva smembrato nella 
sua interezza all’interno della grande chiesa gotica. E molto probabile che un 
giovane Giambologna abbia assistito il maestro quantomeno nelle fasi iniziali 
della realizzazione. All’interno della collegiata sono presenti, inoltre, diversi altri 
bassorilievi di incerta provenienza, non facenti parte del jubé, ma ascrivibili, per 
il loro stile, proprio alla mano di Jacques Du Broeucq. 

Per quanto riguarda l'argomento di questo studio, desta particolare interesse 
un bassorilievo in pietra cl. bianca del Belgio, oggi posizionato nella terza 
cappella di sinistra, la Chapelle des Trépassés, dedicata a San Giacomo Maggiore, 
in cui è raffigurato l’episodio della Crocifissione di Gesù Cristo, con ai piedi la 
famiglia del committente insieme a San Giovanni Battista e a Santa Caterina’. 
La scena si svolge all'interno di un'arcata bugnata all'antica — molto simile, tra 
l'altro, a due portali ancora oggi esistenti nella vicina cittadina di Binche”, dove 


* Testimonianza di questo legame è un manoscritto — forse non direttamente connesso alle lunette 
— conservato presso l'Archivio di Stato di Firenze, Guardaroba Medicea, 236, inserto 5, carta 463, tra- 
scritto parzialmente in Ivi, p. 154. La trascrizione completa è: «A dì ultimo di aprile 1603. Illustrissimo 
signor Vincenzio Giugni guardaroba di SAS piacerà a VS fare pagare a maestro Pietro tacca allievo del 
signor Cavaliere Giovanni Bologna scudi 15 di moneta acconto delli 11 quadri delle Ville che ha fatto 
fare SAS et consegnati alla guardaroba e tutto VS farà mettere a mio conto. Scudi 15. Io Giusto Utens 
confermo come de sopra di mano propria incasabile». 

? Hennebert 1947, p. 10. 

!° Il primo portale è prospiciente la rue Saint-Paul, non lontano dalla Grand” Place e dallo scom- 
parso palazzo di Maria d'Ungheria, mentre il secondo è proprio di fronte alla collegiata di Saint-Ursmer. 
Entrambi, oltre ad assomigliare, in piccolo, a quello posizionato al di fuori del vecchio ospedale militare 
di Mons, ma, molto probabilmente, proveniente dal castello di Binche, opera di Jacques Du Broeucq, 
potrebbero far parte dell'opera di riorganizzazione complessiva della cittadina di Binche che l'artista 
realizzó dopo l'incendio del 1554. Si veda in proposito, Hedicke 1911, p. 302. Sul portale del castello 
di Binche, cfr, Ivi, p. 282: «[...] au mois de mars 1704, les directeurs de l'hópital royal de Mons, qui 
était alors en construction, obtinrent l'autorisation de se servir des matériaux, encore utilisables, prove- 
nant du cháteau ruiné de Binche. Ces bátiments de l'hópital militaire de Mons ayant, à leur tour, été 
consumés dans la suite par l'incendie et remplacés par des bátisses toutes différentes, c'est à peine s'il 
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lo stesso Du Broeucq aveva costruito un castello, oggi scomparso, per la sorella di 
Carlo V, Maria d'Ungheria —: nella porzione inferiore della composizione vedia- 
mo la presenza di palmizi raffigurati in maniera estremamente puntuale. 

Poco sappiamo delle vicende storiche del bassorilievo: scolpito presumibil- 
mente dallo stesso autore del jubé per un nobile della zona, entrò nella disponi- 
bilità degli eredi di Louis Petit, signore di Bourbecq"!, e venne posizionato in un 
nuovo altare settecentesco, costruito in memoria dei defunto, scomparso il 31 
luglio 1711", con autorizzazione del capitolo del successivo 2 dicembre". 

Avvicinandosi temporalmente a Giusto Utens, possiamo notare come, tal- 
volta, nelle sue opere d'architettura, lo stesso Giambologna abbia fatto ricorso 
alla rappresentazione delle specie vegetali, seppur in maniera molto parziale. Ció 
avveniva quando impiegava lo ionico festonato, ordine architettonico inventa- 
to da Michelangelo quando si trovó a realizzare il palazzo dei Conservatori sul 
Campidoglio a Roma. Il maestro di Douai sceglieva sempre di inserire al centro 
del festone un elegante fiorellino a cinque bel un esempio poco noto é quello 
dell'altare del non più esistente e fiorentino Oratorio del Nicchio, oggi rimon- 
tato, con molte difformità rispetto all'originale, nel giardino del Museo Archeo- 
logico Nazionale di Firenze. Ancora in ambito giambolognesco, possiamo citare 
l'esempio dell'altare della cappella Pappagalli nella cattedrale di San Zeno a Pi- 
stoia, concepito da Jacopo Lab con la determinante partecipazione di Giovanni 
Battista Paggi — pittore genovese amico di Giambologna, col quale collaborò in 
numerose occasioni —: al centro del frontone é posizionato un cartiglio serrato da 
due eleganti tralci di frutta, mentre i putti posti sui rampanti del frontone stesso 
tengono tra le mani dei serti fioriti. 


A nord di Firenze: nel Mugello e ai piedi del Monte Morello 

La villa del Trebbio, nel Mugello, pochi chilometri a sud-ovest di San Piero 
a Sieve, fu una delle prime a essere costruita. Il suo committente fu Cosimo il 
Vecchio che incaricò Michelozzo (1396-1472) di progettarla'^: l'architetto re- 
alizzò uno dei primi esempi di villa rinascimentale, nella quale i caratteri dei 
fortilizi medievali avevano cominciato a cedere il posto ad altri più moderni. Nel 
momento in cui le lunette vennero dipinte, alla fine del Cinquecento, le ville del 


est resté quelque trace de pièces anciennes, aux quelles Dubroeucq aurait mis la main, au XVIe siècle. 
Nous ne pouvons guére signaler que le portail d'entrée, de style rustique, encore visible actuellement, 
mais fort endommagé et qui pourrait étre un reste de la porte rustique du cháteau de Marie de Hongrie. 
[...]» Un'immagine recente del portale è riportata in Ferretti 2006, p. 326. Nella relativa didascalia si 
confonde il castello di Binche con quello di Boussu: “Uno dei portali rustici nel castello di Boussu e nel 
palazzo di Binche realizzati da Dubroecq”. 

! Louis Petit fu anche assessore nella città di Mons nell'anno 1667 e gressier du grand Bailliage. 
Fu anche benefattore della scuola dei Gesuiti, avendo lasciato una rendita di 6000 lire annue. Cfr. de 
Boussu 1725, pp. 156, 217 e 410. 

7? E presente un'epigrafe dedicatoria che recita: "Icy gist le sieur Louis Petit licencié en droits gres- 
sier du grand baillage de Hainau, seigneur de Bourbecq s'Onnezies, Fonciers, Colroit, etc. décédé le 31 
juillet 1711 lequel a fait plusieurs fondations pieuses entre autre une messe Journaliére dans la chapelle 
de Trespassez et mademoiselle Marie Isabelle Polart son épouse décédée le 26 juillet 1693". 

5 Devillers 1857, p. 64. 

^ Gori Sassoli 1975, pp. 5-51. 
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Mugello avevano perso, in favore di quelle del Montalbano, l'importanza che 
avevano un secolo prima. Tuttavia, a causa della loro posizione strategica, essendo 
collocate sulla strada per Bologna, continuavano ad avere un ruolo significativo 
all'interno del sistema delle residenze medicee. Quindi, sia la villa di Cafaggiolo 
che quella del Trebbio vennero rappresentate da Giusto Utens: nel primo caso, 
l’edificio, che si trova nel fondovalle, non è circondato da colture di ulivo; nel 
secondo caso, invece, queste sono presenti nella raffigurazione. Infatti, se ancora 
oggi ci rechiamo al Trebbio, ci rendiamo conto che il complesso, posto sulla 
sommità di un colle nei pressi di San Piero a Sieve, è circondato da uliveti sia a 
settentrione che a meridione. Si tratta di un'eccezione piuttosto significativa nel 
paesaggio di questa zona della Toscana, tuttavia l'Utens, con la sua opera andò a 
raffigurare in maniera piuttosto fedele, soprattutto nella tonalità del verde, questo 
tipo di coltura. In questo caso, quindi, si è prestata grande attenzione alla rappre- 
sentazione del paesaggio agrario, anche perché il giardino formale posto di fronte 
alla villa del Trebbio è molto piccolo e ji sua rappresentazione, insieme a quella 
dell'edificio, non sarebbe stata sufficiente a occupare lo spazio a disposizione. 
Nel caso di edifici posti all'interno di grandi giardini formali, il tema della 
rappresentazione delle colture circostanti, anche quelle di ulivo, veniva sistema- 
ticamente trascurato in favore della sola raffigurazione della villa e del suo parco. 
E il caso, per esempio, della villa della Petraia, posta sulle colline a nord-ovest di 
Firenze. Il complesso, di remota origine medievale, costruito dai Brunelleschi, era 
passato ai Medici pochi decenni prima e aveva finito col diventare una delle più 
importanti proprietà suburbane della famiglia ducale”. La splendida posizione, la 
vicinanza con la città e la prossimità con la villa di Castello avevano determinato 
questa situazione: già a partire dagli anni di Cosimo I, si era cominciato a porre 
mano al grande giardino formale su due livelli. I lavori, che videro coinvolti arti- 
sti del calibro di Pierino da Vinci (1530 circa-1553)!6 e di Giovan Francesco Su- 
sini (?- 1646)", procedettero di pari passo con quelli di adeguamento della villa: 
del vecchio fortilizio venne conservata soltanto la torre, mentre l'edificio assun- 
se un assetto tardo cinquecentesco dovuto al progetto di Bernardo Buontalenti. 
All'inizio del secolo successivo, Giovanni Battista Franceschini detto il Volterra- 
no (1611-1690)? si occupò di realizzare il maestoso ciclo decorativo del cortile. 
L'importanza del complesso della Petraia è dimostrata anche dal fatto che non 
venne alienato ai tempi di Pietro Leopoldo d’Asburgo-Lorena (1765-1790) ma 
restò nella disponibilità della corona anche ai tempi di Firenze capitale d'Italia, 
quando fu la residenza privata del re Vittorio Emanuele II (1861-1878)?. Come 
è visibile ancora oggi, e come risulta anche dalle fotografie d’epoca, l’intero colle 
su cui è posta la Petraia è coltivato a uliveto: tuttavia, la presenza del grande giar- 
dino formale, testimonianza tangibile dell’ importanza del complesso e della sua 


15 Acidini Luchinat & G. Galletti 1995, p. 7. 

16 Vandelli 1933, pp. 109-113. 

!7 Sulla presenza di Giovan Francesco Susini nel cantiere del giardino della Petraia si veda Ceccanti 
2014, pp. 11-19. Il disegno di cui si parla nel contributo è un foglio acquerellato, di mano dello stesso 
Susini, conservato a Roma, presso la Biblioteca dell'Istituto di Archeologia e Storia dell'Arte, Collezione 
Lanciani, Roma, XI. 164, 11. 

18 Cfr. Spinelli 2013, pp. 37-47. 

1% Si veda in proposito Colle 1988, pp. 44-51. 
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ricchezza, fece si che nella lunetta non fosse riservato alcuno spazio per le colture 
della zona. Questa lunetta e anche una di quelle in cui la volontà regolarizzatrice 
di Giusto Utens é piü percepibile: il pittore, infatti, si immagina un complesso 
perfettamente simmetrico, con un maestoso portale merlato in posizione assia- 
le, due scale al di sopra del bacino d'acqua — mentre sappiamo che ne é sempre 
esistita una sola?” — e, addirittura, l'esistenza di una coppia di edifici a due piani, 
posti a destra e a sinistra della villa, con livello superiore interamente porticato”. 
La scelta, quindi, di rappresentare le aree coltivate derivava non tanto dalla vo- 
lontà di raffigurare le grandi colture delle fattorie medicee, quanto, piuttosto, di 
riempire quanto più possibile dello spazio a disposizione sull tela della lunetta. 


La lunetta di Belveder con Pitti 

Tra le più interessanti, proprio a causa della sua specificità, è la raffigurazione 
che il pittore brabantino intitolò Belveder con Pitti: la prima considerazione che 
appare necessario formulare è che, ancora al passaggio tra Cinquecento e Sei- 
cento, il complesso formato da palazzo Pitti e i retrostante giardino di Boboli, 
all'epoca ancora privo della grande espansione verso sudovest, venisse considerato 
non come la residenza ufficiale della corte ma come la più prestigiosa delle ville. 
Nella lunetta lo spazio è fortemente deformato, a causa del volontà di rappre- 
sentare anche il forte di Belvedere, considerato, evidentemente, un'appendice del 
complesso di Pitti. La rappresentazione del pittore di Bruxelles è di notevole 
importanza poiché permette di ricostruire con grande attendibilità quale fos- 
se l'assetto del palazzo all'indomani della costruzione del cortile di Bartolomeo 
Ammannati ma prima della realizzazione delle ali seicentesche; inoltre, molto 
significativa è la vista dell'anfiteatro, all'epoca ancora arboreo e privo delle quinte 
architettoniche messe in opera da Giulio Parigi (1571-1635). La necessità di 
rappresentare anche il fortilizio rese necessario includere all'interno della veduta 
anche aree prossime al giardino ma che di esso non facevano parte: gli orti posti 
a nord e, soprattutto, quelli a meridione che, nel giro di pochi decenni, sareb- 
bero stati annessi al giardino stesso. In questo caso, la veduta di Giusto Utens si 
uniformó a quanto limo da Stefano Bonsignori pochi anni prima nella sua 
pianta di Firenze”: lo spazio è suddiviso in maniera molto regolare da percorsi tra 
di loro paralleli e perpendicolari. Si intravede chiaramente una delle cave di pietra 


2 La scala venne probabilmente realizzata nel 1633 come sembrerebbe da ASE Regie Possessioni, 
4196, c.76r.: «Jacopo Fontani adì detto (30 giugno 1633) 207 [£] 5 [s.] 7 [d.] se li fanno buoni per un 
conto di muramenti fatti alla Petraia nel Palazzo, al muro dirimpetto al vivaio dove erano le mortelle, e 
murato cinque quadri di spartimenti e altri come segnato in filza a/3 n° 231 [...]». Il documento è stato 
pubblicato in Ceccanti 2014, p. 16, nota 14. 

2! I due edifici gemelli erano perfettamente in linea col linguaggio architettonico della Firenze al 
passaggio tra i due secoli: i lati corti constavano di un piano terra con una coppia di finestre inginoc- 
chiate e un primo piano con una doppia arcata. Lo schema della doppia arcata era presente anche sui lati 
lunghi, dove veniva proposto su entrambi i piani, per tre volte. Si andava in questo modo a immaginare 
delle fabbriche che riprendevano, in piccolo, il sistema dei doppi loggiati della villa I Collazzi, a sud di 
Firenze, ma anche quello di villa di Lapeggi come rappresentata proprio nella veduta di Giusto Utens. 

? Capecchi 1996, pp. 31-42. 

? Sulla rappresentazione del giardino di Boboli nella pianta di Stefano Bonsignori cfr. Ceccanti 
2012, p.10. 
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forte che contraddistinguevano la zona, ma anche sono perfettamente leggibili gli 
uliveti che erano presenti in questa parte della collina e che furono estirpati in 
occasione dell'ampliamento del giardino. 


I casi di Marignolle e di Lapeggi 

Accanto agli episodi eclatanti fin qui citati — una delle prime ville quattro- 
centesche, una villa suburbana e il complesso di Belveder con Pitti, per quanto 
riguarda la raffigurazione della cultura dell’ulivo da parte di Giusto Utens, vanno 
presi in esame due esempi di possedimenti medicei collocati sulle colline a sud di 
Firenze: Marignolle e Lapeggi. 

Il primo complesso entró a far parte dei possedimenti della famiglia ducale 
negli anni successivi al 1560, dopo essere stata espropriata alla fiorentina famiglia 
Ridolfi. La villa venne interamente ricostruita su progetto di Bernardo Buonta- 
lenti che realizzd uno dei più convincenti esempi di residenza patrizia suburbana 
della sua epoca. L'architetto, infatti, riuscì a fondere i caratteri dell'architettura di 
villa toscana del primo Cinquecento, contrassegnati dalla presenza del bugnato 
angolare e delle grandi superfici intonacate, con l’assialità del sistema portale- 
finestra centrale del primo piano, contraddistinto dalla presenza del timpano se- 
micircolare, che va a affiancare quelli triangolari delle finestre inginocchiate del 
piano terra”. 

Una delle caratteristiche fondamentali del complesso di Marignolle era, ed è 
tuttora, quella di avere un piccolissimo giardino formale di fronte alla facciata 
principale, e che fosse tutt'intorno circondata da grandi uliveti. In questo caso, 
molto più che in altri, possiamo dire che la coltivazione dell'ulivo è la vera, gran- 
de protagonista della lunetta: la villa e il giardino sono collocati nella porzione 
superiore del dipinto mentre l’intera fascia centrale è occupata dall’area coltivata: 
anche in questo caso, come già in quello della Petraia, si insiste in maniera si- 
gnificativa nel rimarcare l’assoluta assialità del complesso, andando anche a im- 
maginare l’esistenza di un grande sistema d’accesso merlato, probabilmente mai 
esistito. 

Un discorso simile, ma con lievi differenziazioni, può essere formulato per un 
altro caso di grande interesse, quello del complesso di Lapeggi”. In questo caso, 
a differenza che a Marignolle, dove lo stato attuale dei luoghi non si differenzia 
molto rispetto a quello del primo Seicento, le alterazioni sia dell’edificio che del 
territorio circostante sono state notevolissime, tant'è che la lunetta si configura 
ancora di più come una testimonianza di un qualcosa ormai scomparso per sem- 
pre. 

Intanto, bisogna sottolineare come la veduta di Lapeggi si differenzia dalle 
altre per una visualizzazione del paesaggio molto più ampia: la villa e le sue per- 
tinenze, poste al centro, sono inserite all'interno dell'ampio paesaggio coltivato 
con i colli sullo sfondo, con gli uliveti, i cipressi e le case coloniche ehe occupano 
circa un terzo dello spazio a disposizione. Si tratta del più interessante esempio di 
rappresentazione di. dell'ulivo da parte di Giusto Utens: se, infatti, nelle 


^ Ruschi 2000, pp. 67-106. 
25 Sulle vicende architettoniche della villa di Lapeggi si vedano: Masiello 2010, pp. 30-39 e Zan- 
gheri 1971, s.n.p. 
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rappresentazioni in cui le piante sono ravvicinate, la loro forma è schematica e 
la loro caratterizzazione è affidata soprattutto al colore, nel caso di questa ampia 
veduta, ci rendiamo conto di come il pittore di Utrecht abbia realizzato una 
raffigurazione estremamente veritiera di come appare un uliveto da una distanza 
ragguardevole, restituendo un'immagine dei colli di Lapeggi non molto dissimi- 
le da quella attuale. Interessante è, come detto, anche la rappresentazione della 
villa; questa fu, soprattutto al passaggio tra Seicento e Settecento, all'epoca del 
cardinale Francesco Maria de Medici (1660-1711)?5 — che vi mori —, una delle 
più importanti proprietà medicee, centro di una collezione tra le più significative 
di Firenze. Utens raffiguró con dovizia di particolari il grande edificio, con la 
porzione centrale contraddistinta da due loggiati sovrapposti e con le ali laterali 
connotate dalle ampie superfici intonacate, dal bugnato angolare e dalle finestre 
inginocchiate, secondo la tradizione fiorentina. 


La lunetta perduta di Artimino 

I documenti rintracciati in occasione degli studi realizzati su questa serie pit- 
torica indicano come, originariamente, le lunette commissionate fossero 17 e non 
solamente le 14 giunte fino a oggi. Per tradizione, queste vengono indicate come 
rappresentanti le ville di Careggi, Cerreto Guidi e Poggio Imperiale". Talmente 
è radicata questa ipotesi che, nella prima metà del Novecento, furono dipinte tre 
raffigurazioni di questi complessi che andarono a integrare la serie presente nel sa- 
lone della villa di Artimino. Tuttavia, indagini ancora più recenti? hanno portato 
a ipotizzare l'esistenza di una diciottesima lunetta, raffigurante proprio la villa di 
Artimino. La possibilità che esistessero, oppure che fossero state immaginate, delle 
ulteriori lunette, è compatibile con i possibili alloggiamenti presenti nel salone di 
Artimino che sono 20, sette per parte sui lati lun i e tre per parte su quelli corti. 
Le 14 lunette ancora esistenti erano posizionate alle pareti lunghe, le tre aggiuntive 
su una delle pareti corte e, quindi, rimanevano ben tre lunette bianche. 

Non sappiamo quali raffigurazioni questi spazi dovessero contenere, come 
non sappiamo se le tele in questione siano mai state dipinte; tuttavia, la presen- 
za tra queste di una con Artimino è estremamente obusbile Come abbiamo 
già avuto modo di dire, questa villa venne concepita fin dalla sua realizzazione 
come una sorta di baricentro tra le numerose proprietà che la famiglia granducale 
vantava sulle colline del Montalbano: il complesso assumeva i centrale e, 
durante il regno di Ferdinando I, essa poteva essere considerata una delle tre mag- 
giori proprietà della famiglia insieme a Pratolino e a Poggio a Caiano, entrambe 
raffigurate nella serie. Inoltre, proprio il fatto che la Rand fosse stata scelta 
per contenere la serie dipinta da Giusto Utens autorizza a pensare che una lunetta 
che la ritraesse fosse stata almeno immaginata. 


% Paoli 2009, pp. 52-56, in particolare p. 54. 

7 Nel primo Novecento vennero addirittura realizzate delle lunette che rappresentavano queste 
ville e che andarono a integrare quelle dell'Utens poste nel salone della villa di Artimino. Di queste 
opere, pubblicate in Mignani 1989, pp. 107, 113 e 117, alienate in occasione dell'asta del 1969, si è 
persa traccia. Cfr. Griffo 2017, p. 22, nota 39. 

# Ivi, pp. 23 e 24. 
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Ancora sul Montalbano: Montevettolini e la Magia 
Particolari appaiono i casi di due ville localizzate sul Montalbano: Montevet- 
tolini e la Magia. La prima si trova all'estremità occidentale della piccola catena 
montuosa, non lontano da Monsummano, in direzione di Pescia ed ha la parti- 
colarità di essere l'unica villa urbana tra quelle facenti parte dei possessi medicei 
(con l'ovvia eccezione di palazzo Pitti). L'edificio, riadattato nel primo Seicento 
da Gherardo Mechini (?-1621)?, era originariamente l'antica rocca del paese, 
facente parte di un sistema difensivo imponente che comprendeva anche i castelli 
di Serravalle, Monsummano e Larciano. Le caratteristiche del fortilizio traspaio- 
no ancora oggi, sia dall'assetto planimetrico alquanto irregolare che dal torrione 
perfettamente leggibile per chi arriva dalla strada che proviene da Casalguidi, sia 
per il prospetto principale nel quale l'architetto Mechini volle richiamare i ca- 
ratteri dell'architettura difensiva. Il punto di vista della lunetta è a nord, sembra 
quasi dal colle di Monsummano: in questo modo, viene completamente celato 
dal corpo dell'edificio il piccolo giardino formale che ancora oggi esiste verso 
mezzogiorno. La villa è interamente inserita nel paesaggio agrario circostante, 
formato da ampie distese di uliveti e di boschi sulla sinistra e dai campi coltivati 
sulla destra — al confine tra queste due zone fanno capolino, seminascosti, il paese 
di Larciano, col suo castello, Cecina e, forse, Castelmartini —, nella pianura che si 
spinge verso il Padule di Fucecchio. In questo caso, quindi, la tipologia della ve- 
uta poco si discosta da quella di Lapeggi: gli olivi sono rappresentati ancora una 
volta in maniera schematica, contraddistinti essenzialmente dal colore argentato 
delle loro chiome. Grande attenzione viene posta anche nella rappresentazione 
della facciata verso il paese, coi suoi contrafforti di sapore militare, derivata diret- 
tamente dal precedente di Artimino: tuttavia, l’aspetto più sorprendente di questa 
lunetta sta nel paese di Montevettolini raffigurato sulla destra. La grande chiesa 
romanica e la torre campanaria che sono, insieme alla villa medicea, le principali 
emergenze dell'agglomerato, si pongono in un dialogo diretto con quest'ultima. 
La Magia si trova sul versante settentrionale del Montalbano, a sud est di Pi- 
stoia: a differenza di Montevettolini, non è un edificio urbano ma è interamente 
localizzata su un colle. Oggi, a sud dell’edificio, incontriamo un grazioso giardino 
formale di probabile impianto settecentesco??, ma che all'epoca della realizzazione 
delle lunette di Giusto Utens non esisteva: la villa era interamente circondata dalle 


2 Salvagnini 1983, pp. 62-67. Inoltre, ASF, Capitani di Parte, F. 429 c. 27: “(27 marzo 1601) che 
la Rocca che teneva la comunità di Montevetturini a censo da codesto Mag.co Mag.to, S.A.S. l'ha presa 
nell'edificare il suo Palazzo; si ancora si è visto per il mio Cancelliere i fondamenti di d.a Rocca che sono 
compresi in d.o Palazzo"; ASF, Capitani di Parte, E. 51, c. 48: "(6 aprile 1601) Atteso l'avviso ricevuto 
dal Podestà di Montecatini per il quale consta che la Roccha di Montevetturini fu tre anni sono in c.a 
incorporata nella fabbrica del Palazzo fatto da S.A.S. in d.o luogo [...] commessino cancellarsi detta 
Rocca dal libro de’ Censi dove era descritta [...]"; ASE Capitani di Parte, E 120: “(6 aprile 1601) La 
Rocca di Montevetturini fu tre anni sono incorporata nella fabbrica del Palazzo fatto da S.A.S. in d.o 
luogo. Si ordina cancellarsi d.a Rocca dal libro dei censi". Questi documenti sono stati pubblicati in 
Salvagnini 1983, p. 65, nota 8. 

30 I caratteri stilistici dei pilastri del cancello di accesso al giardino sono riconducibili all'opera 
dell’architetto pistoiese Giuliano Gatteschi, avvicinandosi in particolare modo al disegno Biblioteca 
Forteguerriana, Pistoia, Raccolta Puccini, cass. I, 2, 10. Su Giuliano Gatteschi si veda Gai 2005, pp. 
4-59. 
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coltivazioni, tra cui spiccava, ancora una volta quella dell'ulivo; tuttavia, come già 
a Montevettolini, grande attenzione è posta anche nei confronti del paesaggio na- 
turale: una selva e un lago compaiono già nelle immediate vicinanze della villa; alle 
sue spalle, in direzione della vetta della piccola catena montuosa, a testimonianza 
del fatto che si trattasse di una struttura il cui compito fondamentale fosse quello di 
una villa di caccia. Sullo sfondo, perdita d'occhio, si estende la campagna ai piedi 
del Montalbano, contrassegnata ta ulivi e cipressi. In primo piano, é presente an- 
che la raffigurazione di due annessi: quello sulla sinistra, dotato di bottega e quello 
sulla destra, una casa colonica dotata di portale e finestre centinati, memori di certi 
architetture fiorentine di Baccio dis (1462-1543). 


Dopo le lunette: Giusto Utens nel Ducato di Massa 

Nel 1995 è stato pubblicato un interessante contributo relativo a un campio- 
ne di beni conservato presso l'Archivio di Stato di Massa”. Il documento, consi- 
stente in 56 disegni di grande formato, rappresenta i possedimenti della famiglia 
ducale, i Cybo. Oltre alle zone del Ducato di Massa, sono raffigurati anche alcuni 
piccoli feudi che la famiglia possedeva nell'Italia meridionale”. Gli autori, Luisa 
Passeggia e Stefano Prampolini, ipotizzavano che la maggior parte dei disegni, 
almeno quelli relativi al Ducato, fossero di mano di Giusto Utens, mentre gli 
altri spettassero al figlio Domenico. Alcuni sono veramente realizzazioni di alta 
qualità e potrebbero veramente essere di mano dello stesso autore delle lunette. 
Infatti l’attenzione per il dettaglio del singolo edificio, la cura nella rappresen- 
tazione della vegetazione e, in due casi, la fedele restituzione dell’assetto di un 
giardino formale? possono veramente far pensare all'intervento di Giusto Utens. 
Il foglio più interessante sembra essere il 57, raffigurante la città di Carrara: la 
rappresentazione, oltre a richiamare le lunette, si avvicina anche al bassorilievo 
marmoreo realizzato da Giambologna per l’altare della Libertà nella Cattedrale 
di San Martino a Lucca?*. D'altronde, è assai plausibile che la fama delle lunette 
fosse giunta nel Ducato di Massa e che, quindi, i Cybo avessero scelto proprio 
Giusto Utens per un lavoro così significativo. 


L'ulivo: un protagonista delle lunette di Giusto Utens? 
Come abbiamo avuto modo di constatare, i grandi protagonisti delle lunette 
dipinte dall'artista di Bruxelles erano gli edifici — non soltanto le ville, ma anche 


31 


Passeggia & Prampolini 1995, s. n. p. 

32 Tra questi Aiello Calabro e Terrati, entrambi nel Cosentino. 

33 Si tratta della villa del Ninfale, situata a ovest della città di Carrara e oggi scomparsa, presente 
nella veduta dal titolo Marchesato de Carara (Archivio di Stato di Massa, Disegni, 49.30, £57). Nella 
veduta intitolata Ponte e Colle (Ivi, £. 34), notiamo una raffigurazione del Pomario Ducale di Massa, 
costruito nei tardi anni Cinquanta del Cinquecento, di pianta quadrangolare e contraddistinto da un 
portale (tuttora esistente, in marmo apuano e di ordine dorico, con un'erma per ciascun piedritto) e da 
sette edicole anch'esse probabilmente doriche e di cui non resta traccia. L'Utens, come anche nel caso 
di alcune lunette, regolarizza la forma del Pomario, disegnandolo perfettamente quadrato. La sopravvi- 
venza del muro di nord-est, sulla via Capaccola, testimonia come, invece, si trattasse di un quadrilatero 
irregolare. Anche dell'esistenza di una nicchia addossata a questa parete non c'è traccia, rendendo ipo- 
tizzabile come sia stata soltanto immaginata dal pittore. 

34. Sull’altare della Libertà si veda Ridolfi 1882, pp. 165 e seguenti. 
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li annessi — e i giardini formali. Proprio su questi due aspetti si è concentrata 
fa critica, anche perché quanto realizzato da Giusto Utens costituisce spesso una 
formidabile testimonianza dello stato dei luoghi nel primo Seicento. Poco era 
stato detto relativamente al paesaggio: presente soltanto in alcune delle raffigura- 
zioni, non aveva suscitato l'interesse degli studiosi. Invece possiamo notare che in 
alcuni casi, Lapeggi e Montevettolini, per esempio il paesaggio assurga al ruolo 
di coprotagonista: le colline che si spingono fino all'orizzonte nel primo caso, il 
paese con la chiesa medievale nel secondo, sono nell'equilibrio complessivo delle 
composizioni non meno importanti delle ville. E se, quindi, il paesaggio assurge 
al ruolo di coprotagonista in alcune delle vedute, la stessa cosa accade per l'ulivo 
che, quasi sempre, è il maggiore elemento costitutivo del paesaggio stesso. In 
conclusione, si puó affermare che la coltura dell'ulivo sia uno dei maggiori attori 
in alcune delle complesse e affascinanti scene immaginate dal pittore di Bruxelles, 
esattamente come ancora oggi, per fortuna, è uno dei maggiori protagonisti del 
paesaggio della Toscana Settentrionale. 


Appendice documentaria 


Domenico Passignano ad Artimino 

ASE, Guardaroba Medicea, 4457, 

c. 7v.: "In lunedi adi 14 di settembre 1596 [...] Per la venuta di m? Gherardo 
Menchini per due giorni per espesi fatti nel vitto et suo cavallo 3 4” 

c.79r.: “In sabato addi 4 di settembre 1599 [...] A m. Giusto Utens fiamingho 
pittore zecchini 30 di moneta sopra a più quadri che farà per le lunette della sala 
grande del palazzo di Artimino per commissione di S.A.S. 1. 36 [s.] 3” 

c. 80r. (4 settembre 1599): "A Domenico Passigniani pittore fiorentino alla 
fabbrica Ferdinanda di Artimino di S.A.S. zecchini 15 di moneta a buon conto a 
piü sue pitture fatte alla suddetta fabbrica l. 25 [s.] 3" 

c. 83r. (11 settembre 1599): “A messer Domenico Passigniani pittore fioren- 
tino zecchini 15 di moneta a buon conto sopra piü sue pitture fatte nella loggia 
del palazzo l. 25 [s.] 3" 

c. 88r. (4 ottobre 1599): “A messer Domenico Passigniani pittore fiorentino 
alla suddetta fabbrica zecchini venti di moneta sopra a più sue pitture e nature 
fatte a detta fabbrica l. 20 [s.] 3" 

c. 92r. (23 ottobre 1599): “A messer Domenico Passigniani pittore fiorentino 
et alla detta fabbrica a buon conto di moneta sopra a piü sue pitture fatte et na- 
ture fatte a detta fabbrica cioè 1. 20 [s.] 3” 

"A messer Giusto fiamingo pittore in Firenze zecchini 28 a buon conto sopra 
a più quadri a paesi fatti per la sala grande di Artimino nelle lunette 1. 4 [s.] 3” 

c. 94r. (30 ottobre 1599): “A Domenico Passigniani pittore fiorentino et alla 
suddetta fabbrica zecchini 15 di moneta a buon conto sopra a sue opere et pitture 


fatte a detta fabbrica l. 15 [s.] 3". 
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Fig. 1: Il salone della villa di Artimino in un'immagine della prima metà del Novecento. 
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Fig. 2: Ambito di Jacques du Broeucq, Crocefissione, calcare, Mons, collegiata di Sainte-Waudru, Cha- 
pelle des Trépassés. 
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Fig. 3: Un portale bugnato sulla Rue Saint-Paul a Binche, nei pressi del palazzo di Maria d’ Ungheria, 
opera scomparsa di Jacques Du Broeucq; il portale del castello di Binche nella collocazione attuale, 
a Mons in un'immagine del primo Novecento; veduta dello stesso portale in un dettaglio di un di- 
segno dell'Album de Croy (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Handschriften- und Inkuna- 
bel. Sammlung, Album de Croÿ, Comté de Hainaut, Prévôtés de Mons et Soignies, VI, tavola non 
numerata). 
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Fig. 4: Il castello di Boussu rappresentato nell'Album de Croÿ (Wien, Osterreichische Nationalbiblio- 
thek, Handschriften- und Inkunabel- Sammlung, Album de Croÿ, Comté de Hainaut, Prévôtés de 
Mons et Soignies, VI, tavola non numerata). 
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Fig. 5: Giambologna, l’altare dell’ Oratorio del Nicchio, oggi rimontato nel giardino del Museo Archeolo- 
gico Nazionale di Firenze. 
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Fig. 6: Giusto Utens, La Magia, olio su tela, Firenze, Villa medicea della Petraia. 
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Fig. 7: Giusto Utens, Marchesato de Carara, particolare, Massa, Archivio di Stato, Disegni, 49.30, c. 57 
(autorizzazione Archivio di Stato di Massa, n.186, 12/4/2018). 
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Nel 1924, cadendo il centenario della morte dell Albany, volle celebrarne il ri- 
cordo Lorenzo Antonini, La contessa d'Albany. Varietà Storiche. Casa di Pier Della 
Vigna, Edizione di 100 esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipografia e Car- 
Mem Bongi, 1924, pp. 46 (Fig. 1). Questo volumetto esiste in unica copia al 
mondo nella Biblioteca Marucelliana di Firenze (Misc. 1732, 14). Nella Bibliote- 
ca Nazionale di Firenze é presente nel catalogo, ma risulta mancante. Non si trova 
in nessun altra biblioteca italiana o estera (Washington, Londra, Parigi). Stando a 
internet mancava anche nella Marucelliana; per buona sorte era presente nel suo 
catalogo cartaceo del 1925. La cortesia del personale me ne ha procurato fotoco- 
pia completa. A p. [5] porta la riproduzione fotografica del ritratto dell'Albany 
eseguito dal Fabre e conservato negli Uffizi. Si parla dell'Albany a pp. [7]-14. Si 
tratta di un semplice ma sentito omaggio, che comincia: 

Movendo dal nobile concetto di Amore, salutiamo in te, o Signora, l'ingegno e 
la beltà e la grazia! Venerate le tue ceneri, che quiete riposano nel glorioso Pante- 
on di S. Croce in Firenze presso la tomba di Alfieri; ispiratrice te, in Lui, dell'odio 
al tiranno, e l'amore alla libertà! Te sola, l'amica, con affidare a Canóva l'erezione 
del di lui monumento degno di stare fra Dante e Machiavelli. Da Sismondi a 
Foscolo, uomini grandi d'ingegno e di spirito prestarono a te culto ed omaggio. 
Benché oscuro sl ignoto il nostro nome, dedichiamo alla tua memoria — con la 
maggiore signorilità di pensiero, nel tuo primo centenario della morte — questo 
modesto Opuscolo. 

Viene poi ricordata la morte di Alfieri attraverso una lettera di Tommaso Pucci- 
ni al e Girolamo Bartolommei del 12 ottobre 1803 e Antonio Morrocche- 
si, sulla scorta di Jarro?. Il volumetto ha attirato la mia attenzione grazie al nome 
dell’Abany. Il volumetto continua fermandosi su alcuni personaggi delle case reali 
europee, su Lutero, su Napoleone III, su propri ricordi ioni su pagine del 
Vasari, su Massimo D'Azeglio, su Carducci, su Pietro Franceschini, su Guerrazzi, 
su Cantù, su Pier delle Vigne, su Francesco Ferrucci. Divagante insomma il proce- 
dere dell'Antonini (1843-1932)?. Il quale pubblicò a S. Miniato varie scritture di 
intonazione patriottica e di argomento storico: Sincere parole al popolo di patria e 
religione per Lorenzo Antonini, Firenze, Tipografia Mariani, 1866, pp. 24 bi 
anticlericali e auspicio finale per il ritorno all'Italia di Roma capitale); La congiura 
de Pazzi. Romanzo storico del secolo XIV [sic] di Lorenzo Antonini, Firenze, Tipogra- 
fia Fioretti, 1877, pp. 265 (poi: La Congiura de Pazzi. Racconto storico di Lorenzo 


! Lorenzo Antonini, La contessa d'Albany, cit., p. [7]. 

? Lorenzo Antonini, La contessa d'Albany, cit., p. [7]. 

? Su di lui vedi Comune di San Miniato, Dizionario Biografico dei Sanminiatesi (secoli X-XX), a cura 
di Roberto Boldrini, Pia, Pacini editore, 2001, p. 22 (scheda succinta). 
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Antonini, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1919, pp. 94); Il Galeotto. 
Racconto storico di Lorenzo Antonini, Firenze, Tipografia Adriano Salani, Via S. Nic- 
colò, n.° 102, 1879, pp. 288 (vita romanzata di Agostino Tassi sedicente marchese, 
ai tempi di Cosimo II de’ Medici); Margherita d'Orleans, ovvero i misteri di Palazzo 
Pitti. Racconto storico di Lorenzo Antonini, Firenze, Adriano Salani, editore, Via S. 
Niccolò, 102, 1885, pp. 240 (vita romanzata di Margherita d'Orleans e del marito 
Cosimo de Medici); Commemorazione fatta a Ponte a Elsa per il Maggiore Pietro 
Toselli ed i suoi, caduti nella Giornata di Amba-Alagi, 7 Dicembre 1895, S. Miniato, 
Tipografa Ristori, 1895, pp. 8. (critica le conquiste coloniali. Scrive che tutti gli 
uomini appartengono a una comune famiglia: bianchi e neri, cattolici e protestanti, 
ebrei e cristiani, musulmani e greci. Le esplorazioni d'Africa non sono servite ad 
altro che a spianare le conquiste di francesi, olandesi, inglesi. Le prime conquiste 
coloniali italiane furono un errore, poiché c'era tanta povertà in Maremma, Sarde- 
gna, Calabria, Sicilia. La conclusione suona di facciata: «Viva l'Italia, il Re, le armi 
italiane. Viva il Dio delle giuste vittorie»); XX settembre 1896. Commemorazione 
fatta a Ponte a Elsa nella Sala del Circolo Operaio Ricreativo [S. Miniato, Tipografia 
Massimo Ristori, 1896], pp. 16 (celebra la presa di Roma. Celebra Garibaldi e 
il sanminiatese Pietro Gelido, vissuto del sec. XVI e vicino ai riformatori); Carlo 
Malatesta. Racconto storico di Lorenzo Antonini, S. Miniato, Tipografia e cartoleria 
V. Bongi, 1919, pp. 64 (ambientata nel sec. XVI); Monna Marietta degli Albizzi, 
ovvero una pagina di storia fiorentina di Lorenzo Antonini, Tipografia e cartoleria di 
V. Bongi e Figli, 1919, pp. 32 (Marietta uccide l'amante Vieri Medici. Nel 1450 
chiede perdono al papa Niccolò V. Egli la perdona, ma le impone di andare in pel- 
legrinaggio a S. Giacomo di Compostella e di fondare un monastero in Firenze. Da 
p. 20 divagazioni su Roma antica e curiosità storico-artistiche fiorentine); Bianchi 
e Neri. Racconto storico di Lorenzo Antonini, Edizione di 100 Esemplari fuori com- 
mercio, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1920, pp. 60 (Rievocazione 
romanzata del conflitto. Auspica il trionfo di giustizia e amore, e la fine dell'ozio, 
del lusso e della preponderanza di classi); // centauro. Racconto storico, Edizione 
di 100 Esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 
1921, pp. 48 (Su Cosimo I e Francesco I de’ Medici. Infine auspica un mondo di 
pace fondato sulla legge di Cristo); Sapia de Provenzani. Racconto storico di Lorenzo 
Antonini, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1920, pp. 50; La città rossa. 
Racconto storico, Edizione di 100 Esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipo- 
grafia e cartoleria V. Bongi, 1921, pp. 44 (la città rossa era un quartiere fiorentino 
presso la chiesa di S. Ambrogio al tempo del duca d’Atene); Orso Alberti. Racconto 
storico, Edizione di 100 Esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipografia e car- 
toleria di V. Bongi, 1921, pp. 47 (da p. 40 rievocazione delle gesta di Garibaldi e 
filippica antieuropea e moralistica); Sant'Elena. Ricordi di storia, Edizione di 100 
Esemplari non commerciabili, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1922, 
pp. 36 (su Elena, moglie di Costanzo Cloro e madre dell’imperatore Costantino); 
Maria Stella o la notte del 16 aprile 1773. Commedia in due atti, Edizione di 100 
esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1924, pp. 
52 (sgangherata commedia); Maria Stella o la notte del 16 aprile 1773. Commedia 
in tre atti, Seconda edizione di 100 esemplari fuori commercio con aggiunte a be- 
neficio, S. Miniato, Tipografia e cartoleria V. Bongi, 1925, pp. 62 (a p. [3] dedica 
a Eleonora Duse. A p. [6] si qualifica ingegnere e costruttore nel 1897 del teatro di 
Ponte a Elsa). Forse l'Antonini non merita l'oblio a cui è stato condannato. 
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Fig. 1: Frontespizio del volume di Lorenzo Antonini, La contessa d'Albany. Varietà Storiche. Casa di Pier 
Della Vigna, Edizione di 100 esemplari fuori commercio, S. Miniato, Tipografia e Cartoleria V. Bongi, 1924. 
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Fin dagli anni in cui il tipografo Antonio Canesi pubblicò a San Miniato l’ A/- 
manacco dh... per gli eruditi toscani, tra il 1834 e il 1836, il nome di Pietro 
Gelido (1496-ante 1570) è ben noto all’erudizione locale. Per limitarsi soltanto a 
due contributi dati alle stampe basterà ricordare la scheda di Giuseppe Rondoni 
nel suo volume di Memorie storiche cittadine del 1876! e soprattutto il lungo artico- 
lo di Concilio Salvadori pubblicato dal «Bollettino dell’Accademia degli Euteleti» 
nel 1931, sintesi della tesi di laurea del futuro sindaco di San Miniato?. Segretario, 
diplomatico e presbitero, il Pero (nome con il quale fu per lo più appellato) com- 
pare infatti negli indici di un gran numero di pubblicazioni sulle tendenze etero- 
dosse, riformatrici, spirituali e valdesiane che animarono il Cinquecento religioso 
italiano?. // Pero ne emerge come abile raccoglitore di informazioni ma per lunghi 
periodi quasi inafferrabile nei suoi vari spostamenti tra la corte papale, la Francia 
e gli stati italiani di allora, la Toscana medicea, il ducato di Ferrara, la repubblica 
di Venezia e, alla fine della sua vita, la Ginevra calvinista e le valli alpine dove pro- 
babilmente morì esule nella seconda metà degli anni Sessanta del Cinquecento. 
Questo breve intervento è dunque un tentativo di ricapitolare, attraverso fonti 
pubblicate (tranne in un caso), le vicende di un uomo che attraversò i decenni 
centrali di un secolo a sua volta centrale per la storia europea. 

La nascita sanminiatese, seppure talvolta accolta con dubbi, riceve conferma 
da due lettere inviate al notaio Girolamo Roffia, di famiglia senz'altro sanminia- 
tese e nato anche lui alla metà degli anni Novanta del Quattrocento. La prima 
lettera, senza luogo di invio, risale al 20 agosto 1548, quando il Pero si trovava al 
servizio del vescovo di Cortona, Giovan Battista Ricasoli, per un anno ambascia- 
tore di Cosimo I alla corte di Francia: 


! G. Rondoni, Memorie storiche di S. Miniato al tedesco con documenti inediti e le notizie degl'illu- 


stri samminiatesi, San Miniato, Tipografia Massimo Ristori, 1876 (ristampa anastatica Bologna, Atesa, 
1980). 

? C. Salvadori, Un segretario del duca Cosimo. Il sanminiatese Pietro Gelido, in «Bollettino dell Ac- 
cademia degli Euteleti», IX (1931), pp. 1-26. La notizia che l'articolo di Salvadori è tratto dalla sua tesi 
di laurea è tratta da D. Lotti, San Miniato. Vita di un'antica città, Genova, Sagep, 1980, p. 100. La tesi 
purtroppo non è stata rintracciata. 

? In particolare, oltre al profilo composto nel 2000 da Guido Dall'Olio per il Dizionario biogra- 
fico degli italiani, si farà qui ricorso a M. Firpo, // processo inquisitoriale del cardinal Giovanni Morone. 
Nuova edizione critica, Vol. I, Il processo d'accusa, in collaborazione con D. Marcatto, L. Addante e G. 
Mongini), Roma, Libreria Editrice Vaticana, 2011 e M. Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro Carne- 
secchi (1557-1567). Edizione critica (in collaborazione con Dario Marcatto), voll. 2, Archivio Segreto 
Vaticano, Città del Vaticano, 1998-2000. 
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che di tutti li coetanei et eguali nostri io non hebbi mai il più dolce né el più caro amico di 
Voi né che più mi sia restato nella memoria [...] et per ventura ci rivedremo a Santo Miniato 
attendendo a vivere quietamente, lontano da negotij et dall'ambitione, vedendo alle volte la 
scrittura sacra, dove si impara la strada da caminare a quella città nella quale habbiamo a stare 
eternamente et si impara a staccarsi cosi con lo animo dal mondo come con il corpo ce ne 
andiamo staccando a poco a poco*. 


Il Pero, augurandosi di poter incontrare di nuovo l'amico coetaneo nel pa- 
ese d'origine, espose sommessamente sentimenti venati da inflessioni spi- 
rituali con un vocabolario tipico dei seguaci di Juan de Valdés, l'eterodos- 
so di origine spagnola che trascorse molti anni in Italia influenzando la 
formazione di circoli culturali di alto livello’, come vedremo meglio. Tali in- 
flessioni negli anni seguenti sarebbero state sempre meno tollerate e sempre più 
esposte alle attenzioni poliziesche dell'Inquisizione romana, che fin dal 1542 
stava mettendo a punto la propria struttura per preservare l'ortodossia cattolica. 
La “prova regina” delle origini sanminiatesi è comunque nella testimonianza resa 
dal Pero stesso il 24 ottobre 1560, quando fu chiamato a rispondere come testi- 
mone nel processo inquisitoriale contro un suo grande amico, il segretario e pro- 
tonotario apostolico fiorentino Pietro Carnesecchi. A quell’epoca il Pero si trovava 
a Venezia come segretario residente al servizio del duca Cosimo I e dopo essersi 
dichiarato clerico lucensis diocesis aggiunse: «Mio padre fu Lorenzo Gelido da San 
Miniato al Todesco et mia madre fu Filipa de Feminis fiorentina». Riguardo all’età 
disse di avere 64 anni, e «spesso dico messa et signanter [precisamente] nella scola 
di fiorentini»*. La carica goduta presso il duca Cosimo dà l'idea di un uomo solida- 
mente inserito in un contesto sociale e che godeva della stima del suo principe. Al- 
lora perché era stato chiamato a testimoniare nel processo inquisitoriale contro un 
altro grande segretario rinascimentale come Pietro Carnesecchi (1508-1567) che di 
lì a qualche anno sarebbe stato arso sul rogo? Come era giunto a servire Cosimo I, 
duca di Firenze? Le risposte ai due quesiti si intrecciano in una traiettoria biografica 
resa complessa dalle inquietudini religiose che la attraversarono: 


La circospezione, il riserbo e, in molte circostanze, la doppiezza, fanno parte del personag- 
gio [...] cautela, nicodemismo, pentimento e abiure vere e false, fedeltà politiche professate 
a parole ma spesso smentite nei fatti, sono caratteristiche che accomunano profondamente il 
Gelido ai tempi, ai luoghi e agli uomini tormentati tra cui si svolse la sua esistenza”. 


^ Biblioteca Riccardiana Firenze, Manoscritti, 2240, Lettere piacevoli di Girolamo Roffia ed altri al 
medesimo, c. 350. In una seconda lettera al Roffia del 31 maggio 1555 (cfr. ivi, c. 354) il Pero confer- 
mò il forte legame originario: «Messere Gerolamo mio, io sono il Pero, tutto, tutto vostro, el quale ha 
in memoria infantia, la pueritia et gran parte della adolescentia vissute insieme con molta dolcezza». 
Sullipotesi delle raccolte epistolari come luoghi di una «forma particolare di Nicodemismo», cfr. P. Si- 
moncelli, Evangelismo italiano del Cinquecento. Questione religiosa e nicodemismo politico, Roma, Istituto 
italiano per l'età moderna e contemporanea, 1979, cap. V.; L. Braida, Libri di lettere. Le raccolte epistolari 
del Cinquecento tra inquietudine religiosa e “buon volgare”, Roma-Bari, Laterza, 2009. 

^ M. Firpo, Juan de Valdés e la Riforma nell'Italia del Cinquecento, Roma-Bari, Laterza, 2016. 

* M. Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro Carnesecchi cit., I, p. 170. Ricordo che a Venezia, in antico 
regime, ci si riferiva con scola a una confraternita di laici. Per il profilo del Carnesecchi mi limito a rinviare 
alla ricca scheda del Dizionario biografico degli italiani pubblicata nel 1977 per cura di Antonio Rotondò. 

7 G. Dall'Olio, Pietro Gelido dalla corte di Roma alla Legazione di Avignone (1496-1545), in Cir- 
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Avviciniamoci dunque a questo tortuoso percorso a partire dalle rarissime 
tracce sulla giovinezza. Come lascerebbe intuire un altro brano della deposizione 
relativo alle origini della conoscenza con il Carnesecchi, forse il Pero si formd 
e forse insegnó a Firenze: «Io conobbi messer Pietro Carnesecchi in Fiorenza 
alla scola de Alexandro Roseli che era maestro della comunità di Fiorenza, et 
puó essere da 40 anni incircha», quindi attorno al 1520 quando il Carnesecchi 
era ancora adolescente. La deposizione citata soccorre poi per il trasferimen- 
to a Roma negli anni Trenta, quando il Pero si pose al servizio di papa Cle- 
mente VII Medici negli ultimi li anni del suo pontificato, il 1533 e il 1534". 
Il dato corrisponde con la ricostruzione della tesi di laurea di Salvadori, che cioè 
il Pero fu presentato al papa, di passaggio a San Miniato nel settembre 1533, da 
un suo cameriere, Andrea Grifoni (1454-post 1524), insieme al nipote Ugolino 
Grifoni (1504-1576), destinato a diventare un altro importante segretario di Co- 
simo I Medici". Proprio a Roma, al tramonto del pontificato di Clemente VII, 
il Pero approfondi l'amicizia con Pietro Carnesecchi, che raggiunse giovanissimo 
la cerchia dei collaboratori più vicini al papa attraverso la nomina, nel settembre 
1533, a segretario pontificio. Con la morte di Clemente e, di lì a poco, del cardi- 
nale Ippolito de Medici di cui fu cortigiano", il Pero passò per alcuni anni al ser- 
vizio di Paolo III Farnese e della sua famiglia e forse condivise la strategia papale 
che puntava ad avvicinare il re di Francia, Francesco I, e l’imperatore, il pio Carlo 
V, in modo da poter convocare l'auspicato concilio per rispondere agli attacchi 
dei luterani. Nel corso del 1541 il Pero fu ancora a Firenze. Qui diventò membro 
dell’Accademia fiorentina e conobbe Benedetto Varchi, con il quale scambiò dei 
sonetti elogiativi di un'amicizia la cui solidità sarebbe stata confermata in una 
lettera di dieci anni dopo”. Successivamente, in seguito alla nomina del cardinale 


colazione di uomini e di idee tra Italia ed Europa nell'età della Controriforma. Atti del XXXVI Convegno di 
studi sulla Riforma e i movimenti religiosi in Italia (Torre Pellice, 1-3 settembre 1996), a cura di S. Peyronel 
Rambaldi, Torre Pellice, Società di Studi Valdesi, 19997, pp. 79-106: 79. 

* M. Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro Carnesecchi cit., I, p. 172. Data la differenza di età tra 
i due si può forse ipotizzare che il Pero fosse un insegnante alla scuola del Roseli, sul quale purtroppo 
non ho reperito altre informazioni. 

? Cfr. ivi, p. 171. 

10 I Grifoni di San Miniato sono molto rappresentativi di un gruppo di famiglie toscane originarie 
di una «quasi città», come San Miniato, che riuscirono ad assurgere ad un rango di elevato prestigio so- 
ciale e ad una condizione di solida ricchezza patrimoniale attraverso il servizio al Principe e, come spesso 
accadeva, l'appartenenza all'ordine ecclesiastico, che consentiva di essere ricompensati a spese, appunto, 
delle proprietà ecclesiastiche. Cfr. G. Greco, Al servizio del Principe: i Grifoni di San Miniato e l'Ordine 
di Santo Stefano, in San Miniato e l'Ordine di Santo Stefano, Atti del convegno (San Miniato, 14 maggio 
2004), Pisa, Ets, 2004, pp. 25-38, anche per la bibliografia precedente. Sull’integrazione delle principali 
famiglie sanminiatesi nella clientela medicea, in particolare nell’orbita di papa Clemente VII, cfr. R. 
Boldrini, // Capitolo del duomo dalla rifondazione all'erezione della diocesi (1488-1622), in La cattedrale 
di San Miniato, Pisa, Pacini, 2004, pp. 21-24: 26-27. 

!! Tanto da essere ricordato in alcuni capitoli in terza rima di un altro cortigiano Giovanni Mauro 
D'Arcano, fr. Dall'Olio, Pietro Gelido dalla corte di Roma alla Legazione di Avignone cit., p. 81. 

? Citato in M. Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San Lorenzo. Eresia, politica e cultura nella Firenze 
di Cosimo I, Torino, Einaudi, 1997, p. 237 e nota per la lettera del 16 luglio 1551. Il volume sottolinea 
la politica flessibile di Cosimo I, schierato con l’imperatore Carlo V e in contrasto con il papa, nei con- 
fronti degli eterodossi. 
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Alessandro Farnese (nipote del papa) a legato ad Avignone, enclave pontificia nel 
regno francese con una nutrita presenza valdese, il Pero ricevette la nomina a te- 
soriere della legazione. In questa fase avvenne l'incontro con il domenicano Am- 
brogio Catarino Politi, tra i primi e più agguerriti polemisti antiluterani. Grazie a 
lui, con il quale rientró dalla Francia, il Pero visse una vera e propria conversione, 
come scrisse al cardinale Farnese chiedendo alcuni mesi di tempo 


ne quali io voglio [...] fare ogni forza di pigliare ottimi principii et verissimi fondamenti 
nelle sacre lettere et nella via di vero cristiano |...] Disegno questo Natale dire la mia prima 
messa et con l'aiuto del sommo Dio tenere una vita tutta diversa dalla passata. Questo de- 
siderio m'é nato dalla conversatione di qualche giorno havuta con frate Ambrosio Pulito da 
Siena et dalla molta commodità che ho di lui, il quale ha già cominciato a leggermi le lettere 
di san Paulo et a dichiararmi i Salmi con infinita mia satisfattione, et spero con molto frutto? 


Il Politi, che scriveva e pubblicava molto su temi cruciali come la prescienza 
divina, la predestinazione, il purgatorio e il culto dei santi, attrasse dunque il Pero 
sul sentiero dell'ortodossia più intransigente. Tornando tuttavia a Roma, tra il 
1542 ed il 1543, il Pero ritrovó l'amico Carnesecchi, reduce da Napoli dove aveva 
frequentato Juan de Valdés, ben conosciuto dallo stesso Gelido: 


«Il Valdesio cognobbi al tempo di Papa Clemente come cortegiano. Dapoi egli andò a 
Napoli et qui si incominció a veder qualche sua opereta di cose della religione, le quali in quei 
tempi non sentì biasmar né condenar da alcuno»". 


Attraverso alcune sue opere come l'A/fabeto cristiano oppure da lui ispirate come 
il Beneficio di Cristo, l'insegnamento del Valdés a Napoli fu una delle fonti delle 
posizioni riformatrici ed eterodosse che percorsero l'Italia cinquecentesca, indi- 
rizzando un folto gruppo di intellettuali e prelati verso nuove identità religiose e 
diversi approdi confessionali?. La proposta del Valdés era di tipo necessariamente 
elitario, indirizzata agli eletti, a coloro che, attraverso un percorso di conoscenza 
e perfezione, ren alla rivelazione divina e agli insondabili doni della 
grazia. I misteri divini della religione cristiana si raggiungevano cioè per via di 
rivelazione e divina ispirazione, piuttosto che attraverso la sacra scrittura. La fede 
era un dono gratuito elargito da Dio premessa della salvezza, a cui l’uomo per- 
veniva mediante un'illuminazione interiore dello spirito quale unico strumento 
di conoscenza e certezza della verità. L'asserzione del primato della grazia e della 
luce interiore dello spirito metteva al centro la coscienza e sfociava nel rifiuto 
dell’autorità della Chiesa come gerarchia, in una pratica religiosa appartata dalla 
vita liturgica comune. Ma questa via di uscita dai conflitti religiosi che laceravano 


13 G. Caravale, Sulle tracce dell'eresia. Ambrogio Catarino Politi (1484-1553), Firenze, Olschki, 
2007, p. 147. 

^ Dalla testimonianza del 1560 in Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro Carnesecchi cit., I, p. 174. 

15 «Fu non solo un raffinato teologo, ma anche uno straordinario maestro di coscienze, capace di 
offrire risposte efficaci e credibili ai problemi allora al centro di laceranti fratture, e soprattutto di dare 
concreta testimonianza nei suoi concreti comportamenti quotidiani del messaggio di libertà cristiana 
che trasmetteva ai suoi discepoli», cfr. M. Firpo, Juan de Valdés, «Dottore e pastore di persone nobili e 
illustri», in Valdesiani e spirituali. Studi sul Cinquecento religioso italiano, Roma, Edizioni di storia e 
letteratura, 2013, pp. 39-72: 46 e ss. da cui si cita abbondantemente nelle righe seguenti. 
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le coscienze dei singoli, valorizzando il soggettivismo religioso, non si traduceva 
in polemiche e condanne, piuttosto cercava di coniugare Tiber e obbedienza. 

In questo modo faceva del nicodemismo e della liceità della dissimulazione 
religiosa un elemento costitutivo della condotta dei veri cristiani, «sia a tutela 
della propria libertà interiore nascondendosi ai superstiziosi e scongiurando so- 
spetti e persecuzioni, sia come strumento di cauta pedagogia». La trasmissione 
dei misteri divini ai nuovi adepti aveva infatti qualcosa di esoterico e iniziatorio 
e, a livello esteriore, si traduceva nell'ottemperanza alle norme per custodire la 
propria libertà interiore. In un clima segnato da speranza di rinnovamento della 
Chiesa, di ansie di salvezza e dell'esigenza di appropriarsi in prima persona degli 
strumenti di conoscenza come la Bibbia, l'effetto poteva essere ugualmente 1- 
rompente poiché la visione spirituale dell'illuminazione interiore quale strumen- 
to di verità metteva in discussione norme, dottrine, precetti, pratiche devozionali 
consolidate, pellegrinaggi, immagini sacre, l'adorazione della Vergine e dei santi, 
la messa, i sacramenti, il carisma sacerdotale... 

Alla corte di Clemente VII il Valdés non aveva manifestato i suoi orientamenti 
come poi fece negli anni napoletani, facendo una prudente opera di riflessione 
teologica e proselitismo in cui anche il Carnesecchi rimase avviluppato. Fu lui che, 
nell'estate 1542, introdusse il Pero all'esperienza religiosa valdesiana, facendolo al- 
lontanare dal percorso intrapreso a fianco del Politi. Probabilmente si dovette al 
Carnesecchi anche l'avvicinamento del Pero al circolo radunato intorno al cardinale 
d'Inghilterra Reginald Pole, quella ecclesia viterbensis che tanto ha attirato l'atten- 
zione degli storici della Riforma italiana!°. Alla fine del 1542, infatti, il segretario 
sanminiatese accompagnò il Pole, uno dei cardinali più influenti e autorevoli del 
sacro Collegio, al concilio di Trento. Qui conobbe un altro eterodosso che aveva 
frequentato Valdés, Marcantonio Flaminio". L'allontanamento del Pero dal Politi 

enerò un contrasto tra i due che sarebbe riemerso anni dopo, nel 1555, ancora di 
a al tribunale dell'Inquisizione. Nel procedimento contro il cardinale Giovan- 
ni Morone, altro membro del sacro Collegio chiamato a rendere conto di frequen- 
tazioni eterodosse, un teste depose di 


haver inteso da Monsignor Chaterino che ‘l Pero era stato sedutto dal cardinal Polo, di- 
cendomi che ‘l Pero, essendosi partito dalla compagnia d'esso Chaterino, allora semplice frate 
[in effetti fu poi nominato vescovo], et accostatosi al Polo, scrisse al Chaterino riprendendolo 
et dolendosi della dottrina catholica imparata da lui, come se fosse stato gabbato, et mostran- 
do haver trovato la luce di verità appresso il cardinal Polo’. 


16° Anche l’avvicinamento al Pole al Pero è testimoniato dalla deposizione del 1560: «Il Merenda 
[altro importante eterodosso] cognobbi il primo anno di Paolo III [1534] et dapoi l'ho cognosciuto 
capellano del cardinal Polo» cfr. Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro Carnesecchi cit., I, p. 174. 

"7 «Il Flaminio poi l'ho cognosciuto più intrinsecamente, et la prima volta il cognobbi al Consilio 
di Trento [...] et delle sue opere non ho mai sentito dir cosa alcuna in male se non dapoi la pubblica- 
zione de l’indice delli libri proibiti», cfr. ibidem. 

18 Caravale, Sulle tracce dell'eresia cit., pp. 147-148. Sul cardinale Morone il suo rilievo nelle vicen- 
de religiose del Cinquecento, dalla nunziatura nella Germania che si andava luteranizzando al Concilio 
di Trento, cfr. M. Firpo — G. Maifreda, Leretico che salvò la chiesa. Il cardinale Giovanni Morone e le 
origini della Controriforma, Torino, Einaudi, 2019. 
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L'avvicinamento agli spirituali, alla fiducia nell'abbandono al Cristo, a una 
conoscenza del divino depurata da formalismi ideologici determinó la seconda 
conversione del Pero nel giro di pochi anni. 

Se in questo modo il Pero cercò di quietare i moti della sua anima, la sua vita 
pubblica continuó ad essere caratterizzata da momenti difficili. Tornato infatti 
alla sua carica di tesoriere della legazione di Avignone rimase coinvolto nel mas- 
sacro dei valdesi della zona di Cabrières esito di un'alleanza militare franco-papale 
in funzione antiereticale, tirandosi addosso una tale avversione che fu costretto 
a rientrare in Italia. Tornato alle dipendenze di Cosimo I tra il 1546 ed il 1547, 
incontró a Firenze il Carnesecchi che gli consegnó alcuni libri in seguito finiti 
all'indice?. Seguì quindi il vescovo di Cortona Giovan Battista Ricasoli”, desti- 
nato a ricoprire la carica di ambasciatore ducale in Francia, dove anche il Car- 
nesecchi, una volta assolto dal suo primo processo inquisitoriale del 1546, andó 
poi a vivere fino al 1552. La scelta di seguire in Francia il Ricasoli fu forse anche 
una presa di distanza dall'amico che proprio in quel frangente fu convocato a 
Roma dall Inquisizione”. In quegli anni per i membri dell’élite che disponessero 
di legami influenti, era ancora relativamente facile sottrarsi all'Inquisizione ma 
di li a poco l'organizzazione del tribunale si rafforzó prendendo di mira anche 
personaggi di grande autorevolezza come il cardinale Morone. Nel maggio 1548 
il Pero, rientrando a Firenze con il Ricasoli, poté ancora considerarsi in una terri- 
torio sicuro, garantito dalla tolleranza del suo duca, e lasciarsi andare alla divul- 
gazione nella cerchia amicale dei principi appresi nelle sue frequentazioni etero- 
dosse, come emerge dalla testimonianza del fiorentino Filippo Nasi nel processo 
inquisitoriale al Carnesecchi del 1555: 


[Il Pero] diceva et persuadeva ad altri che nel sacramento santissimo dello altare non vi 
era il corpo di Christo et che era idolatria adorarlo; negava la confessione sacramentale et [...] 
persuadeva che non ci dovevamo confessare alli preti né altri eccetto che a Dio solo, dicendo 
che lui era quello che perdonava; et negava el merito delle opere contra la potestà del papa, 
quale nominava Antichristo”. 


La fiducia nutrita nell'opposizione del duca alle ingerenze dell'Inquisizione 
nei suoi domini era tale che, secondo la stessa testimonianza del processo Car- 
nesecchi, inviò suoi amici «a leggere al vescovo de Ricasoli fiorentino vescovo di 
Cortona le epistole di San Paulo» per persuaderlo sul concetto di predestinazione 
«alla lutherana»?. Questa scarsa prudenza” determinò probabilmente la sua con- 


!° Cfr. Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San Lorenzo cit., p. 145. 

2° Il cui cugino Bernardo rimase coinvolto in una inchiesta su un gruppo di eretici fiorentini per 
aver dato loro ospitalità e aver introdotto a Firenze «libri lutherani», cfr. ivi, p. 362. 

? Giunto alla corte reale, «Sua Maestà [Caterina de Medici] mi disse che io gli dovesse scriver che 
[Carnesecchi] dovesse venire a quella corte. Et così egli vene», cfr. Firpo, / processi inquisitoriali di Pietro 
Carnesecchi cit., I, p. 173. 

? Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San Lorenzo cit., p. 363. 

? Ibidem, deposizione di Filippo Nasi rilasciata a Roma il 4 novembre 1555. 

24 «Circa le cose de la fede, io so questo: che un messer Pero Gelido, qual venne in Roma, per quanto 
credo, a fare non so che actioni de remissione per sgravarsi de quello haveva fato, che era questo che io gli 
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vocazione a Roma da parte dell’Inquisizione nella primavera del 1550: accusato di 
eresia, fu condannato all’abiura e riacquistò la libertà probabilmente per interces- 
sione del Carnesecchi o forse grazie al ritorno sulla scena del Catarino”. La causa 
della chiamata a Roma e dell’arresto è da ricondurre a una più vasta inchiesta sugli 
eretici fiorentini che portò a un nuovo processo temendo il quale il Pero pensò bene 
di eclissarsi: da gennaio a ottobre del 1551 riparò di nuovo presso la corte france- 
se al servizio ad cardinale Ippolito d'Este. L'avvicinamento alla famiglia regnante 
nello stato estense era stato cercato dal Pero perché i circoli intellettuali ferraresi 
erano dominati dalla personalità della duchessa Renata di Francia, moglie di Ercole 
II d'Este, che offriva ospitalità agli eterodossi perseguitati dall Inquisizione”. Ma 
anche questa relazione non duró molto e nell'agosto del 1552 il Pero passó nuova- 
mente al servizio di Cosimo I che lo invió a Venezia come suo segretario residente 
presso la Repubblica dove rimase per quasi dieci anni continuando a frequentare 
il Carnesecchi, che visse tra Venezia e Padova tra 1553 e 15597. Le frequentazioni 
degli, e tra gli, spirituali che si trovavano a Venezia negli anni Cinquanta aprirono 
anni dopo spazi d'inchiesta all'Inquisizione, alla ricerca dei contatti instaurati dagli 
spirituali con «prelati grandi e cardinali morti et vivi». In particolare il nome del 
Pero riemerse, associato ancora al Carnesecchi, nel processo contro il mantovano 
Endimio Calandra, già segretario del cardinale Ercole Gonzaga e adepto della eccle- 
sia viterbensis negli anni Quaranta. Nella primavere del 1568 il Sant Offzio inviò le 
istruzioni agli inquisitori mantovani ricordando che il Pero 


la prima volta ch'abiuró per opra del Catherino arcivescovo di Consa disse esser stato 
sedutto nella casa e dal cardinal Polo [...] in modo che sarà facil cosa che da essi Pero e Car- 


nesecchi [ormai morto] possa haver inteso qualche cosa il detto messer Endimio?*. 


senti dire una volta e più in Fiorenze, che non era bene credere ne l'hostia et nel sacramento, et a questo 
exhortava ognuno, et anche diceva di molti altri capi de luterani. Et dicendoli io che si dovesse vergognare 
a dire tal cose, et sugiongendoli ancho che non doveva essere solo in Firenze de questa opinione, lui mi 
rispose: Ci manchano! C'é il vescovo de Ricasoli, ché io gli ho introdotto messer Simone Pauli, che altre 
volte era stato frate de Badia de Firenze, che gli legeva le cose de luterani, Alexandro del Caccia et il Lotino 
et altri ciento che erano della medema opinione che era lui», cfr. Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San 
Lorenzo cit., p. 365, testimonianza di Filippo Nasi del 14 settembre 1555. A questo frangente, sul quale 
ad oggi non sono emerse testimonianze processuali dirette, si riferisce senza altro R. Galluzzi, Istoria del 
Granducato di Toscana sotto il governo della casa Medici, Firenze, Del Vivo, 1781, tomo II, p. 77, quando 
dice il Carnesecchi «complice e fautore dell'evasione del Pero», dove probabilmente evasione è da intendere 
come riacquisizione della libertà per volontà dei carcerieri dell’Inquisizione. 

% Cfr. infra. 

26 Faccio riferimento alla scheda di Dall'Olio per il Dizionario biografico degli italiani. 

7 Nelle lettere a Cosimo di questo periodo il Pero tornò più volte a caldeggiare la causa dell’amico, 
sempre sotto lo sguardo dell'Inquisizione romana, cfr. Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San Lorenzo 
cit., p. 386. Infine, in una lettera del 25 settembre 1559 affiancò il Carnesecchi al Morone, appena li- 
berato da Castel Sant Angelo, uniti nella generale stima ma perseguitati «di maniera che se tali che sono 
universalmente conosciuti per i migliori christiani di questo secolo sono poi perseguitati come heretici 
et gli adulteri pubblici sono quelli che li perseguitano non si può pensare che conseguentie si facciano: 
ma purtroppo si vede che frutti escano da simili modi di procedere», dove non sfugge il tentativo di 
instillare dei dubbi sulla gestione dei processi da parte dell'Inquisizione, che aveva torchiato duramente 
il Carnesecchi per ottenere prove contro il Morone, cfr. Firpo, L'eretico che salvò la chiesa cit., p. 585. 

?5 S. Pagano, // processo di Endimio Calandra e l'Inquisizione a Mantova nel 1567-1568, Città del 
Vaticano, Biblioteca apostolica vaticana, 1991, p. 145. 
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In effetti il Calandra qualcosa aveva sentito dal Pero e anche di compromet- 
tente. Nel suo secondo interrogatorio del 27 marzo 1568 il segretario Mantova- 
no, infatti, dichiaró che a Venezia lo vedeva in casa dell'ambasciatore spagnolo: 


io l'hebbi sospetto ché, incontrando una mattina il santissimo sacramento, egli passó oltre 
senza fargli riverenza, et io m'inginocchiai [...] Motteggiava molte parole per le quali poteva 
sospettare che havesse delle opinioni heretiche, ma non venne peró mai fuori meco libera- 
mente, perché lo riprendeva et diceva che faceva male andar dietro alle fantasie che andava. 
Et credo ch'io fussi cagione di farlo fugire, con dirgli che haveva inteso che quelli Signori 
venetiani havevano scritto ad un principe per far ritener un suo agente: et per questo lui se 
ne andò come ho detto”. 


Il Calandra, a quel tempo orientato a rientrare nella fede cattolica, non aveva 
prestato orecchio alla pedagogia morbida dello spirituale sanminiatese, da qui la 
cautela di quest'ultimo. Che divenne paura quando il Calandra lo informó che 
era ricercato, al punto da farlo fuggire dalla città, tagliando i ponti definitiva- 
mente con l'Italia. Il Pero probabilmente fece la scelta giusta, perché nell'interro- 
gatorio dell'8 aprile successivo i colloqui riferiti dal Calandra furono ancora più 
compromettenti: 


Mi parlarono tutti due [Gelido e Carnesecchi] del purgatorio, che non vi era nell'altra 
vita, et che le indulgenze non valevano niente [...] Parlarono ancora con meco del merito 
delle opere et l'havevano per una cosa spacciata, cioè che non meritassero niente, perché con- 
cludevano che bastava il credere che Christo fusse morto per noi. Mi parló ancora il Pero del 
celibato et mi disse che l'era una baia”. 


Affermazioni eterodosse cosi esplicite, espresse insieme a un eretico condan- 
nato al rogo non potevano che attirare sul Pero gli strali dell'Inquisizione, che 
sotto il pontificato di Paolo IV Carafa (1555-1559) si era ormai organizzata per 
colpire il dissenso religioso a qualunque livello della scala sociale e anche Venezia 
non andò esente dall'impatto del suo tribunale che, nel dicembre 1561, fece 
catturare un gruppo di eterodossi costringendo il Pero a una nuova fuga verso 
la Francia, dapprima al castello di Montargis presso Orléans dove si trovava la 
duchessa Renata, quindi a Parigi presso la corte, dove peró fu osteggiato dai fuo- 
riusciti fiorentini antimedicei come spia del duca e del re di Spagna Filippo II. 
All'inizio del 1562, dopo essere passato da Lione, raggiunse quindi Ginevra dove 
divenne membro della Chiesa calvinista. Da qui, scrivendo al duca, abbandonó 
di nuovo la prudenza e si auguró che la grazia divina gli concedesse 


vera cognizione della verità, acciocché la sia ministro e istrumento di Dio per persuadere 
al papa che, deposto ogni ambizione ed ogni interesse, voglia una volta che si conosca il vero 
di questa causa, come farebbe se egli medesimo volesse congregar un concilio legittimo nel 
mezzo di Germania, trovarvisi in persona, e che davvero si riformasse la Chiesa, onde ne na- 
scerebbe a lui gloria immortale appo gli uomini e ne risulterebbe la salute sua eterna appresso 
Dio. Et in ogni modo a questo si verrà contra la voglia et potenzia sua et di tutti i principi 
perché, come disse Gamaliel, la cosa viene da Dio et non dissolvetur. 


2 Ivi, p. 255. 
* Ivi, p. 295. 
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E aggiunse: «Io non fard se non quanto saró consigliato da questa chiesa con 
la quale mi sono incorporato»?'. Le notizie si rarefanno per gli anni successivi, 
quando tuttavia il Pero continuó a indirizzare lettere all'amico di sempre Carne- 
secchi*. Pastore valdese nel marchesato di Saluzzo, mori prima del 1570, come si 
apprende indirettamente dal processo contro il cardinale Morone”. 


CONCLUSIONE 


Senza pretesa di completezza, si sono volute approfondire le convinzioni di un 
eterodosso mediceo che si trovò a incrociare, più o meno direttamente, i destini 
di molti eterodossi come lui legati alle alte sfere del potere nella Roma papale, 
negli antichi stati italiani e in Francia. L'aspetto peculiare del Pero sono le torsioni 
a cui lo costrinsero i suoi convincimenti religiosi e la necessità di tenerli più o 
meno occultati a seconda del tempo e del luogo in cui si trovò. Indice, questo, 
della complessità delle vicende di un secolo inquieto e conflittuale. Come altri 
eterodossi fiorentini, il Pero fece le sue esperienze religiose fuori dalla città e dal 
dominio di origine, abbracciando alfine gli insegnamenti valdesiani condivisi da 
circoli aristocratici che preferirono la dissimulazione alla ribellione all’autorità 
della Chiesa, anzi ne auspicavano un'autoriforma e speravano in un Concilio che 
unisse in dialogo cattolici e luterani. L'ampiezza delle frequentazioni del Pero, 
infine, suggerirebbe un approfondimento dettagliato dei suoi carteggi, come si 
proponeva di fare oltre vent'anni fa Guido Dall'Olio per pubblicare una mono- 
grafia, e un'indagine sugli anni giovanili tra San Miniato e Firenze, sugli studi e 
sulla circolazione degli intellettuali tra la capitale e le città soggette. 


3! La lettera è citata in Firpo, Gli affreschi di Pontormo a San Lorenzo cit., p. 396. La frase staccata, 
che è sempre tratta dalla stessa lettera, è citata in Salvadori Un segretario del duca Cosimo cit., p. 24. 

?^ Citate in Salvadori, Un segretario del duca Cosimo cit., e pubblicate in Cantù, Gli eretici d'Italia. 
Discorsi storici, vol. II, Torino, Unione tipografico-editrice, 1867, pp. 424-428. Il Cantù, senza citare 
fonti, afferma che il Pero tornò in «Italia e a Firenze» ed ebbe una pensione dal papa. 

55 Cfr. la scheda di Dall'Olio per il Dizionario biografico degli italiani, ad vocem. 
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ROBERTA MARA ROANI 


Nel Bollettino dell'Accademia dello scorso 2018, ho descritto l'arredo di un 
casa del primo Settecento appartenuta al patrizio sanminiatese Filippo di Fran- 
cesco Ansaldi che vi abitó fino al 1728, anno della morte; la dimora era sita nel 
fronte degli immobili legati al palazzo recante ancora oggi lo stemma Ansaldi, 
lungo “via del Bellorino"!. 

Quella sorta di visita ‘virtuale’ compiuta con l'ausilio di un inventario che 
elencava mobili, quadri, tappeti e oggetti vari, mi ha invogliato a conoscere uno 
degli altri abitanti della casa, Pier SE Ansaldi figlio di Filippo e della no- 
bile lucchese Chiara Orsucci. 

Era nato il 25 gennaio 1712 a San Miniato? e insieme al fratello Ranieri Ni- 
cola?, il giovane Pier Tommaso rimase fino alla maggiore età sotto la tutela della 
madre e dello zio paterno Vincenzo. Traggo le notizie su di lui da un profilo 
biografico che comparve nel 1838 sul sesto volume delle Biografie degli Italiani il- 
lustri, scritte da letterati e specialisti e curate da Emilio De Tipaldo. Il lusinghiero 
brano dedicato a “Tommaso Ansaldi”* è siglato MTP, che credo sia da sciogliere 
significativamente in Monsignor Torello Pierazzi (1794-1851), allora vescovo 
di San Miniato. Egli intese celebrare l'uomo di “singolare dottrina" che — sotto- 
lineava - era stato “elevato alla propositura” della cattedrale di San Miniato” dal 
vescovo Giuseppe Suarez de la Concha (1735-1754) nel 1747. 

I presupposti della prima educazione di Pier Tommaso furono, secondo il 
Pierazzi, l'esempio degli avi illustri tra cui si erano distinti nel corso del tempo 
ben “sedici” membri della famiglia. AI! “aurea indole" del giovane, si era associata 
l’attenzione prodigata dai genitori per una “sostanziosissima” educazione che ne 


! R.M. Roani, Interni sanminiatesi. Le case di Filippo Ansaldi e di Filippo Roffia nel Settecento, in 
“Bollettino dell’Accademia degli Euteleti”, 85, 2018, pp. 105-115. 

2 E. De Tipaldo, Biografia degli Italiani Illustri nelle scienze, lettere ed arti del secolo XVIII e dei con- 
temporanei, compilate da letterati italiani di ogni provincia, 10 voll., vol. VI, Venezia 1838, pp. 266-267. 

3 Perla cui posizione nel patriziato e nella società sanminiatese vedi R. Boldrini, La nobiltà di San 
Miniato nell'epoca delle riforme, in San Miniato nel Settecento. Economia, società, arte, a cura di P. Morelli, 
Pisa 2003, pp. 49-105. 

^ Mella nota biografica è detto erroneamente figlio di “Niccolò” e di Chiara “Orselli”. 
G. Rondoni, Memorie storiche di S. Miniato al Tedesco con documenti inediti e notizie degl'illustri 
samminiatesi, San Miniato 1876, p.355, dove si afferma che il Pierazzi fu “autore delle Vite degli illustri 
samminiatesi che si leggono nelle Biografie Universali” (si tratta della stessa fonte citata a nota 2?). 

€ Già un Tommaso Ansaldi, di un altro ramo della famiglia, morto nel 1727, era stato proposto 
della cattedrale dove aveva fatto decorare la cappella di San Rocco affidando il lavoro della pala d’altare 
a Camillo Sagrestani (E. Pellegrini, Intorno a Giovanni Camillo Sagrestani, in La Cattedrale di San Mi- 
niato, Pisa 2004, p. 168. 
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facesse un uomo “carissimo alle scienze, alla religione, alla patria”: il che fa pen- 
sare che fosse stato precocemente indirizzato alla carriera ecclesiastica (o l'avesse 
liberamente scelta). 

Il fratello Ranieri Nicola, invece, si potrebbe dire che scelse “la patria”, ovvero 
un impegno civico: fu nominato per due volte dal granduca Pietro Leopoldo 
commissario granducale a Colle Valdelsa”, dove sposò Virginia Beltramini da cui 
non ebbe figli. I documenti che riguardano i due coniugi ci riferiscono, in sin- 
golare dettaglio, circostanze private relative alla loro separazione ‘di fatto’, scelta 
dall'uomo e subita dalla donna: Ranieri si ritirò a vivere a Firenze dove neppure 
in punto di morte (1778) volle rivedere la consorte che, ormai vedova, fu costret- 
ta a tornare nella casa paterna?. A parte questa vicenda più tarda, alla metà del 
secolo la famiglia Ansaldi, di antica origine, aveva dunque un posto di un discreto 
rilievo nel patriziato sanminiatese. 

Tornando a Pier Tommaso, ancora ‘pupillo’ compì i primi passi dei suoi studi 
sotto la guida del “bravo” sacerdote Rinaldo Lanini, di cui il Pierazzi ricorda il 
nome probabilmente grazie a una certa fama dovuta ai successivi rapporti che 
ebbe con il vescovo Scipione de’ Ricci. Quindi, forse in vista delle future scelte di 
vita, Pier Tommaso si trasferì a Roma dove frequentò i corsi di lettere e filosofia 
del prestigioso Collegio Romano dei Gesuiti. Qui ebbe modo di essere apprezza- 
to, tra gli altri - “na sempre il biografo -, dal cardinale Prospero Lambertini 
che nel 1740 sarebbe salito al soglio pontificio col nome di Benedetto XIV, e 
avrebbe continuato a riservargli una “particolare benevolenza”. Grazie alla sua 
cultura, al carattere amabile Je il Pierazzi avvicina addirittura a quello di San 
Filippo Neri, e a quelle che definisce “simpatiche reminiscenze”, Pier Tommaso 
avrebbe potuto decidere di stabilirsi a Roma. 

Qui era ancora viva la fama di Ansaldo Ansaldi (1651-1719), “zio” del nostro, 
appartenente ad un ramo della famiglia insediato a Firenze, ma sempre legato 
allá terra di origine. In ambito romano Ansaldo si era guadagnato fama di giuri- 
sta, era quindi divenuto Uditore di papa Innocenzo XI e poi del tribunale della 
Sacra Rota; scrisse testi economico giuridici (fig.1) non tralasciando di coltivare 
interessi letterari e la poesia di contenuto religioso nell'ambito dell'Accademia 
dell'Arcadia di cui era divenuto membro nel 1704 con il nome di Solando Ne- 
deo?. Alla morte era stato sepolto in San Giovanni Battista, la chiesa nazionale 
dei Fiorentini a Roma, dove ins al 1644 aveva riposato anche il Cigoli. E° di par- 
ticolare significato il fatto che nel 1845 fu proprio Torello Pierazzi nella veste di 
vescovo di San Miniato e anche di ‘tutore’ delle glorie cittadine, -come si defini- 
sce-, a voler ricordare i due in San Giovanni, facendo porre sui pilastri della chiesa 
lapidi a ricordo di Ansaldo (fig.2), e del celebre Ludovico Cardi (fig.3) le cui ossa 
erano state però trasferite a Firenze nella chiesa dei Santi Michele e Gaetano”. 


7 Come ricordano la Gazzetta Toscana, n. 16, 18 aprile 1767, p. 65; e L. Biadi, Storia della città di 
Colle in Valdelsa, Firenze 1859, p. 179. 

5 Archivio Storico del Comune di San Miniato, 3762. 

? Commentari di Giovan Mario Crescimbeni custode d'Arcadia intorno alla sua Storia della Volgar 
Poesia, II, Roma 1710, p. 360; E. Gencarelli, Ansaldo Ansaldi, in Dizionario Biografico degli Italiani, 3, 
Roma 1961; F. Fiumalbi, Ansaldo Ansaldi, smartarc.blogspot.com>2013/07. 

10 Forse il Pierazzi non ne era a conoscenza. Era stato lo stesso Cigoli, morto a Roma l’8 giugno 
1613 e temporaneamente inumato in San Giovanni, a chiedere di essere sepolto a Firenze nella chiesa 
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Pier Tommaso tornò comunque in Toscana e proseguì gli studi a Pisa dove 
conseguì la laurea in uini iure, quindi ottenne una prebenda canonicale nella 
sua città e "per amore del popolo e Tid desiderio di istruire gli indotti nelle morali 
e religiose dottrine”, resse per anni la parrocchia periferica di San Bartolomeo a 
Brusciana. Rimase nel ruolo di proposto della cattedrale fino alla morte avvenuta 
il 19 agosto 1787: ne riferisce con una certa ampiezza la Gazzetta Toscana" che 
ricorda il cordoglio popolare e le generose disposizioni del suo testamento in cui 
destinava il patrimonio personale alla Comunità. Ultimo della sua famiglia, Pier 
Tommaso Ansaldi volle che ogni anno si distribuissero tre doti a favore di ragazze 
appartenenti alla cura della cattedrale o della vicina parrocchia dei Santi Stefano 
e Michele. 


La notorietà del prelato, però non fu dovuta solo all'impegno profuso per 
oltre un cinquantennio in ambito locale, ma dipese anche dalla pubblicazione di 
un testo di soggetto sacro, il De Divinitate Domini Nostri Iesu Christi, stampato 
una prima pu. a Firenze nel 1755 nella nota stamperia di Giovanni Battista 
Stecchi, che ebbe risonanza in ambito letterario (fig.4). Pier Tommaso volle de- 
dicare il volumetto a Benedetto XIV cui, come accennato, era legato dalla prima 
gioventù. 

Appena uscito, il libro si guadagnò una sollecita recensione dell’erudito Gio- 
vanni Lami editore ed estensore delle autorevoli Novelle Letterarie". Il Lami lodò 
l'originale intento dell’ Ansaldi che aveva inteso dimostrare la “Divinità di Gesù 
Cristo” tramite l’analisi di alcune testimonianze tratte da antichi testi e iscrizio- 
ni. Pur riconoscendo l’autorità delle Sacre Scritture e dei Padri della Chiesa cui 
i teologi avevano sempre fatto riferimento, il Proposto aveva voluto aggiungere 
un nuovo ambito in cui ricercare le prove dell'essenza divina di Gesù: in Ita- 
lia, - aggiungeva il Lami-, quella ricerca non era mai stata compiuta e in questo 
aspetto risiedeva la sua novità. Una ulteriore più dettagliata analisi del testo ven- 
ne pubblicata poco dopo, nel 1758, dal dotto gesuita e allora noto predicatore, 
Francescantonio Zaccaria (1714-1795), nel volume XII della Storia Letteraria 
d'Italia di cui era curatore”. Nell'elogiare il lavoro, egli sottolineava il rigore della 
ricerca compiuta dall'Ansaldi che -affermava- non si era mai 'sgomentato' per la 
scarsezza di libri che aveva a disposizione per affrontare temi così impegnativi; 
aveva sopperito a questa difficoltà con prestiti richiesti ad amici e corrispondenti, 
e con viaggi a Firenze dove lo stesso Zaccaria l’aveva visto intento a compiere ri- 
cerche e riscontri documentari. Per sottolineare il valore dell'esempio del Nostro, 
il gesuita concludeva la recensione sul De Divinitate con una notazione piuttosto 
pungente nei confronti di altri ecclesiastici che vivevano in città dove “abbonda- 
no Librerie”, e tuttavia stavano “neghittosi senza far nulla”. 

A testimonianza dell’interesse che aveva suscitato, il volumetto del Propo- 


di Santa Felicita; i nipoti Andrea e Piero Cardi Cigoli, figli del cugino Antonio, scelsero invece San 
Gaetano, dove lo ricordava una lapide oggi non più leggibile (A. Matteoli, La sepoltura del Cigoli, in 
"Commentari" 1971, pp. 343-347). 

! “Gazzetta Toscana” n. 35, 30 agosto 1787, p. 139. 

12 “Novelle Letterarie”, n. 40, 3 ottobre 1755, pp. 625-626. 

15 [EZaccaria], Storia Letteraria d Italia, vol. XII, Modena 1758, p.308. 
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sto Ansaldi era presto divenuto raro e introvabile tanto che l'autore, più volte 
sollecitato, si era impegnato a fornirne una traduzione in italiano, stampata nel 
1757. Questa seconda edizione fu riproposta in una Raccolta di opuscoli scientifici 
e filologici, edita a Venezia nel 1775". Qui il capitolo più interessante e nuovo del 
lavoro relativo a “vari antichi monumenti de’ Cristiani e de Gentili”, è corredato 
da illustrazioni con esempi di lapidi sepolcrali su cui figurano simboli e mono- 
grammi cristiani. L'autore dichiarava di aver tratto spunti dallo studio delle opere 
dei più celebri ‘antiquari’ dell'epoca, Anton Francesco Gori, Scipione Maffei, 
Ludovico Muratori, che doveva conoscere bene. 

Il nuovo testo della “Dissertazione di Pier Tommaso Ansaldi Proposto della Chie- 
sa Cattedrale di S. Miniato intorno alla Divinità di N.S. Gesù Cristo, data in luce 
l'Anno 1755 in Firenze in lingua latina, ed ora trasportata nella Toscana colla giunta 
di vari monumenti”, si compone di 44 pagine ricchissime di rimandi eruditi che 
documentano la vasta conoscenza della letteratura sacra antica e moderna e dei 
protagonisti della cultura antiquaria italiana. 

Mentre chiudo questa rapida traccia biografica costruita solo con lo straordi- 
nario ausilio dei tanti testi antichi che oggi sono fortunatamente disponibili on 
line, mi auguro che altre ricerche filologiche e documentarie specifiche e accredi- 
tate potranno forse illuminare meglio la figura e l’opera ancora in ombra, di Pier 
Tommaso Ansaldi, “uomo di ottimi costumi e di singolar dottrina”. 


^ Nuova raccolta d'opuscoli scientifici e filologici, tomo Ventesimo ottavo, Venezia 1775, p. XIV; pp. 
1-44: Prefazione dell'autore; Capitolo I: “Si dimostra dai Concili ecumenici la Divinità di Cristo nostro 
Signore”; Capitolo Ultimo: “Si dimostra da vari monumenti de’ Cristiani, e de Gentili questa Cattolica 
verità, sì dell'una, e dell'altra Istoria Profana, ed Ecclesiastica”. 
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MS HONORVM  FASTIGIO 

IS DEC ANNI MDCCXIX 
ORELLVS PIERAZZIVS — — 

S.ET poi pr martiri 


Fig. 1: Memoria celebrativa di Ansaldo Ansaldi, Roma, San Giovanni dei Fiorentini 
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Fig. 2: Memoria celebrativa di Ludovico Cardi Cigoli, Roma, San Giovanni dei Fiorentini 
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ANSALDI 


DE ANSALDIS 


jU.G.PATRITII FLORENTINI, , 


Et Sacre Rote Romana Auditoris, 


A CURSU > LEGALES, 


COMMERCIO, 
MERCATURA 


In Quibus 
UNIVERSA FERE COMMERCIL ET MERCATVRUE 


Materia refolutivé continetur, 


CUM INDICE ARGUMENTORUM, CAUSARUM, MATERIARUM, 
e Rerum opulentifimo. 


qvoD TIBI 
FIERI NON 
VIS, ALTERI 


GENEVA, 


Apd FRATRES DE TOURNES, 
E 
Qi, 


Fig. 3: Fig. 1: Ansaldi de Ansaldis, Discursus Legales et Mercatura, Genevae MDCCXVIII 
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PETRI THOMAE 
ANSALDI 
ECCLESIAE CATHEDRALIS MINIATENSIS 
PRAEPOSITI 
DE DIVINITATE 
DOMINI NOSTRI IESV CHRISTI 
DISSERTATIO. 


FLORENTIAE MDCCLV: 


«car 
Ex Typographia Ioannis Baptiftae Stecchi. TES 


SUPERIORUM FAC ULTAT I. 


Fig. 4: Petri Thomae de Ansaldi, De Divinitatae Domini Jesu Christi Dissertatio, Florantiae MDCCLV 
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nelle collezioni del principe cardinale 
Francesco Maria de Medici 


RICCARDO SPINELLI 


I - I primi interventi ai giardini 
Vittima d'una storiografia obsoleta che spesso ne ha licenziata la figura con 
oche, sprezzanti parole! - e che solo in tempi recenti ha iniziato a rivalutarne 
L personalità? -, il principe cardinale Francesco Maria de Medici (Fig. 1), figlio 
secondogenito di Ferdinando II e di Vittoria della Rovere, nato il 12 novembre 
1660, E tutt'altro che un uomo banale, un scellerato gaudente dedito solo ai 
piaceri, sostanzialmente insignificante. 
Provano il contrario le sue numerose passioni, intellettuali come pratiche, ben 
documentate dalle carte d'archivio che ci restituiscono, invece, un uomo gover- 


Il presente contributo è stato presentato, in forma di conferenza, il 18 settembre 2019 all'Accademia 
Fiorentina delle Arti del Disegno nel corso del pomeriggio di studi in onore di Lucia Tongiorgi Tomasi, ed è 
a lei dedicato. Tutte le date presenti nel testo e nelle note sono riportate dal computo dell’anno fiorentino (con 
inizio al 25 marzo) a quello solare (con inizio al primo gennaio). 


! R. Galluzzi, Istoria del granducato di Toscana sotto il governo della casa Medici, 5 volumi, Firenze, 
1781, tomo VII, passim; G. Palagi, La villa di Lappeggi e il poeta Gio. Batt. Fagiuoli, Firenze, 1876, 
passim; (F. Orlando-G. Baccini), Vita del Principe Francesco Maria già Cardinale di Santa Chiesa, “Bi- 
bliotechina Grassoccia”, Firenze, 1887, passim; G. Pieraccini, La stirpe de Medici di Cafaggiolo. Saggio 
di ricerche sulla trasmissione ereditaria dei caratteri biologici, 2 voll., Firenze, 1924-1925, II, 1925, pp. 
685-715; H. Acton, Gli ultimi Medici, ed. Torino, 1962, passim; Il Granducato di Toscana, 1, I Medici, 
a cura E. Diaz, Torino, 1976, passim. 

? Cfr I. Della Monica, Francesco Maria (1660-1711), in Il giardino del Granduca. Natura morta 
nelle collezioni medicee, a cura di M. Chiarini, Torino, 1997, pp. 290-295; N. Barbolani di Montauto, 
Il principe cardinale Francesco Maria, in Fasto di corte. La decorazione murale nelle residenze dei Medici e 
dei Lorena. Volume III L'età di Cosimo III de Medici e la fine della dinastia (1670-1743), a cura di M. 
Gregori, Firenze, 2007, pp. 135-141; E Fantappiè, Per una rinnovata immagine dell'ultimo cardinale 
mediceo. Dall'epistolario di Francesco Maria Medici (1660-1711), in “Archivio storico italiano", CLXVI, 
n. 617, dispensa III, 2008, pp. 495-53; M.P Paoli, Medici, Francesco Maria de, voce in “Dizionario 
biografico degli italiani”, 73, Roma, 2009, pp. 52-56; R. Spinelli, Note sul collezionismo del principe- 
cardinale Francesco Maria de Medici. Nuovi documenti su Andrea Scacciati, Pietro Dandini, Francesco 
Corallo, Antonio Ugolini, Livio Mehus, Niccolò Cassana, Balthasar Permoser, Gaetano Giulio Zumbo e 
altri, in "Predella", n. 8, 2013, pp. pp. 85-105; R. Spinelli, Inediti documenti d'archivio sull'attività di 
Pandolfo Reschi, di Atanasio Bimbacci e di Francesco Corallo per il principe cardinale Francesco Maria de’ 
Medici, in corso di pubblicazione; R. Spinelli, Livio Mehus e Francesco Maria de Medici: documenti e 
riflessioni sulle committenze del principe-cardinale al pittore fiammingo, in corso di pubblicazione. 

> Cfr. Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit., p 135; Paoli, Medici, 
Francesco Maria, cit., p. 52. 
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nato dalla curiosità e dai molteplici interessi‘, fossero questi il collezionismo arti- 
stico?, il teatro, la scienza e i suoi strumenti” - Francesco Maria mise assieme una 
considerevole collezione d'orologi meccanici e strumenti scientifici? -, la natura, 
anche la sua manipolazione e rappresentazione. 

Fu nella diletta residenza medicea di Lappeggi, assegnatagli nel 1670 dal fra- 
tello granduca Cosimo III (di diciotto anni più vecchio) e prontamente utilizzata 
dal giovane e dalla madre, granduchessa Vittoria’, che il principe, dal 1686 ele- 
vato alla dignità cardinalizia da Innocenzo XI” (Fig. 2), protettore delle corone 
asburgica (di Spagna come d'Austria) e francese, degl ordini vallombrosano e 
servita - incarichi, questi, che lo resero potente in curia e ricchissimo di bene- 
fici!! - potè coltivare tutte queste passioni. Passioni accompagnate e allietate da 
luculliane tavolate, frenetici balli e mascherate, carnascialesche riunioni, spetta- 
colari feste, spontanee rappresentazioni teatrali che vedevano partecipi, in villa", 
gl'intellettuali della corte del principe (primo fra tutti, il poeta Giovan Battista 


^ Paoli, Medici, Francesco Maria, cit., pp. 53.54. 

^ Della Monica, Francesco Maria, cit., passim; Barbolani di Montauto, // principe cardinale Fran- 
cesco Maria, cit., pp. 135-141; N. Barbolani di Montauto, La villa di Lappeggi: il Tempo e la Fama 
nelle stanze del cardinale, in Fasto di corte, cit. (2007), pp. 141-161; Spinelli, Note sul collezionismo del 
principe-cardinale Francesco Maria, cit., passim. 

€ Cfr. S. Vuelta Garcia, Accademie teatrali nella Firenze del Seicento. L'Accademia degli Affinati o 
del casino di San Marco, in “Studi secenteschi”, XLII, 2001, pp. 357-376; E Fantappiè, «Un garbato 
fratello et un garbato zio». Teatri, cantanti, protettori e impresari nell'epistolario di Francesco Maria Medici 
(1680-1711), tesi di dottorato di ricerca, Università degli studi di Firenze, 2005; E. Fantappiè, Accade- 
mie teatrali fiorentine nel quartiere di S. Croce tra Sei e Settecento: tra attori dilettanti, gioco d'azzardo e 
primi tentativi impresariali, in Annali di storia di Firenze, MI, 2008, pp. 146-193; E Fantappiè, Per una 
rinnovata immagine, cit., pp. 514-531. 

7 Paoli, Medici, Francesco Maria, cit., p. 53. 
Su questo, cfr. la monografia sul principe che vado a pubblicare tra breve. 
Presenti a Lappeggi già nel dicembre del 1670, con un seguito di gentiluomini, dopo che s'erano 
provvisti i primi ‘accomodamenti’ della struttura - quali lavori alle finestre e alle coperture - e la si era 
rifornita di carbone e di vivande. Altri soggiorni per merende e per i sopralluoghi fatti a verifica degli 
interventi iniziali in villa - dove nel 1676 si consolida la volta del “salone reale” che minacciava rovi- 
na - e ai giardini esistenti sono documentati fino all’aprile del 1676. Cfr. Archivio di Stato di Firenze 
(ASFi), Congregazione di Carità di San Giovanni Battista (CCSGB), IV serie, n. 438, Entrata, e Uscita 
di Contanti della Fattoria di Appeggi del Serenissimo Principe Francesco Maria di Toscana, segnata A, 1670- 
1676, cc, 53, 54, 57, 63-64, 67, 70-71, 75, 77, 91, 96, 98, 113, 123, 125, 139. Ulteriori documenti 
del ‘primo tempo’ di Francesco Maria e dei soggiorni in villa si vedano in ivi, n. 439, Entrata, e Uscita di 
Contanti della Fattoria di Appeggi del Serenissimo Principe Francesco Maria di Toscana, segnata B, 1676- 
1681, cc. 40s, 44s, 51s. 

10 Paoli, Medici, Francesco Maria, cit., p. 54. 

1 Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit., p. 136; Paoli, Medici, France- 
sco Maria, cit., pp. 53-54. 

12 [n proposito se ne vedano le spumeggianti narrazioni in P. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., pp. 
22-24, 31, 46, 47, 49-51, 54-58. Cfr. anche Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco 
Maria, cit., pp. 136-137. 
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Fagiuoli)?, i nobili cittadini ma anche i servi del proprietario“, spesso fatti og- 
getto di tiri mancini e geniali scherzi orchestrati con sommo piacere da Francesco 
Maria ai propri ospiti". Passioni, queste di cui sé appena detto, tra le quali ebbe 
un posto d'onore Jj amore per i fiori e per i giardini. 

Quest'ultimi, ormai scomparsi!f, le dalle vicissitudini che hanno in- 
teressato, nei secoli, quel luogo ubicato sulle colline di Grassina", in parte do- 
cumentati dalle vedute di Werner (1730 ca; Figg. 3, 4) e di Zocchi (1744; Fig. 
5), furono fatti oggetto del precoce interesse del principe il quale, appena tredi- 
cenne, nel 1673 - e per il tramite della madre Vittoria che allora ne controllava e 
vidimava le spese - provvedeva a ordinare piante d'aranci “di Genova" e mazzi di 
gelsomini da innestare, inaugurando cosi una felice stagione di costanti acquisti 
d'alberi da frutto come di fiori’. 

Tali acquisizioni, nuovamente documentate nel 1680 (si fanno venire in villa 
dodici vasi di agrumi di varia specie per il giardino)”, nel marzo dell'81 - arrivano 
altre trenta piante di agrumi, tra i quali aranci e cedri, e venti piante “di gelsomi- 
no della Catalogna"?5, per le quit scalpellino Giuseppe Bargagni eseguiva nel 
mese di giugno di quell’anno decine di basi in pietra?! -, nel dicembre di quell’an- 
no?, E. settembre del 1682 (mese nel quale é attestata la costruzione d'un nuo- 
vo "stanzone dei vasi nel giardino" posto a destra della villa, oltre il borghetto 


13 Pagamenti corrisposti dal principe al Fagiuoli per la scrittura di sonetti, di composizioni e altro, 
documentati agli anni compresi tra il 1693 e il 1697, si vedano in ASFi, Mediceo del Principato (MdP), 
n. 5872, volume 1, Libro d'Entrata e Uscita di contanti tenuta da Santi Elmi aiutante di camera di S.A.R. 
(Francesco Maria), dal 7 novembre 1693, uscite, cc. 18, 85, 155, 234, 244, 257. Sui rapporti fra Fran- 
cesco Maria e il poeta si vedano i volumi di G. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., passim. e di R. Foggi. 
Giovan Battista Fagiuoli Firenze, 24 giugno 1660 - 12 luglio 1742. Cultura e umorismo di un uomo del 
popolo alla corte dei Medici: un'eredità conservata, Firenze, 1993, pp. 35-51. Sulle frequentazioni intellet- 
tuali del principe cfr. anche Paoli, Medici, Francesco Maria, cit., p. 55. 

14 G. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., pp. 22-24, 31; (E Orlando-G. Baccini), Vita del principe 
Francesco Maria, cit., pp. 26-27, 37. 

15 [n proposito si ricordano quelli, celebri, del taglio della gigantesco albero di agrumi e dell'asinel- 
lo di latte servito a pranzo: su questi cfr. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., pp. 17-18, 32-34. 

16° Sul giardino, oltre i testi di Palagi, La villa di Lappeggi, cit., pp. 12-16, e di L. Zangheri, La Villa 
di Lappeggi e i suoi giardini, Firenze, 1971, si veda il più recente saggio di J. Maudec, Un jardin baroque 
à Florence: le «nouveau jardin» de la villa de Lappeggi, in “Histoire de l’art”, n. 46, 2000, pp. 77-89, nel 
quale la studiosa utilizza solo una parte minima dei tanti documenti d’archivio relativi a questa ‘fabbri- 
ca. 

! Su questo, cfr. E. Masiello, La Villa Medicea di Lappeggi. Fasti e vicissitudini di un capolavoro 
umiliato, in “Medicea”, n. 5, 2010, pp. 30-39. 

!8 I documenti specifici si vedano in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 168, Entrata e uscita del Serenissimo 
Principe Francesco Maria di Toscana, 1667-1676, cc. 66r (12 aprile 1672), 76r (5 aprile 1673). 

1 Ivi, n. 155, Uscite, 1680-1681, anno 1680, n. 203. L'acquisto di tali piante si veda anche in ivi, 
n. 248, Filza di ricevute diverse, segnata A, 1679-1692, carte non numerate (cnn), 14 dicembre 1680, 
con pagamento a Francesco Ricciolini. 

2 Ivi, n. 155, anno 1681, n. 27, 20 marzo 1681. 

2! Ivi, n. 440, Entrata e Uscita di Contanti e Robe della Fattoria di Appeggi del Serenissimo Principe 
Francesco Maria di Toscana, segnata C, 1681-1690, c. 34r. 

2 Ivi, n. 156, Mandati per l'uscita, segnato C/1, 1681-1682, anno 1681, n. 168, 10 dicembre 1681, 
si comprano da Michele Lulli, giardiniere al Poggio Imperiale, piante di agrumi per il giardino di Lap- 
peggi; cfr. anche ivi, n. 440, c. 29r, 30 dicembre 1681. 
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affacciato sul vecchio stradone d’accesso e alle spalle della cappella “pubblica”, 
probabilmente progettato da Ferdinando Tacca stante dei pagamenti corrisposti 
all'architetto nel giugno di quell’anno e nel gennaio successivo)#, nel 168375, 
l'anno successivo”, nel 168575, ancora nel quadriennio 1689-1692”, anticipano 
dunque di almeno vent'anni quanto fino ad oggi noto in merito alla cura degli 
esterni e degli spazi verdi limitrofi alla villa8. 

Dell’interesse cardinalizio per i giardini ‘formali’ - luoghi aperti, modellati dal- 
la geniale creatività dell’uomo e informati dello scenografico linguaggio barocco, 
allora imperante - è indicativa, allo scadere del Seicento, anche la commissione 


? I pagamenti al Tacca e alle sue maestranze per essere state a Lappeggi “più volte per servizio della 
Fabbrica” si vedano in ivi, n. 440, cc. 34r (30 giugno 1682), 40v (2 gennaio 1683). I compensi per la co- 
struzione di quest ambiente si vedano anche alle cc. 38r (14 settembre 1682), 57v (17 novembre 1685) 
e in ivi, n. 156, anno 1682, n. 81, 12 settembre 1682, conto di Anton Francesco Bucherelli, fattore di 
Lappeggi, dei denari da dare al Cini muratore a saldo dei lavori fatti nello “stanzone dei vasi del giar- 
dino”. Altri pagamenti di quell’anno riferibili a questi lavori si vedano in ivi, nn. 55, 71, 81. A questa 
struttura si lavorerà ancora nel 1697 realizzando porte e finestre (ivi, n. 447, Debitori, e Creditori della 
Fattoria di Appeggi, del Serenissimo e Reverendissimo Signor Principe Cardinale Francesco Maria de Medici, 
segnato E, 1696-1703, c. 40), nel giugno del 1704 (ivi, n. 433, Conti e ricevute attinenti alle fabbriche 
della villa di Lappeggi, sotto la soprintendenza di Antonio Ferri, n. 228), mentre nel dicembre del 1703 
si era proceduto con la fattura del portone di accesso (ivi, n. 201). Su questa struttura si provvederà ad 
edificare, dal 1699, dei quartieri per abitazione e, soprattutto, una “caffetteria”, decorata "all'indiana", 
con cupola ottagonale affrescata da Giuseppe Tonelli (su questo locale cfr. Barbolani di Montauto, // 
principe cardinale Francesco Maria, cit., pp. 145-146; i documenti si vedano in ASFi, CCSGB, IV serie, 
n. 447, cc. 62, 88, 90) per la quale il pittore Giovanni Cinqui realizzerà un quadro “dipintovi i Venti” 
nel maggio del 1700 (ivi, n. 433, n. 28), nel luglio del 1701 lo scalpellino Alessandro Patriarchi pro- 
durrà otto mensole figurate come teste di elefanti, presenti nell'ambiente, utili a sostenere i lumi (cfr. 
Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p, 14, nota 1; il documento si veda in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 141; 
ivi, n. 434, Entrata, e Uscita, Debitori, e Creditori delle Fabbriche alla Villa d'Appeggi di S.A.R.ma, 13 
agosto 1700 - 15 dicembre 1703, c. 16r), mentre nel mese di aprile di quell’anno il pittore Stefano Papi 
vi aveva dipinto le soprapporte (ivi, c. 12v; il documento è noto anche a Palagi, La villa di Lappeggi, 
cit., p. 21 nota 1). In questo locale, nell'ottobre del 1707, sarà attivo anche Rinaldo Botti a “diverse 
pitture” non meglio specificate (Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit., p. 
146; i documenti si vedano in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 435, Entrata, e Uscita, Debitori, e Creditori 
delle Fabbriche alla Villa d'Appeggi di S.A.R ma, 15 dicembre 1703 - 14 febbraio 1711, uscite, c. 71v). 

^ ASFi, CCSGB, IV serie, n. 248, cnn, 5 maggio 1683, ricevuta di Simone Masini per la vendita 
di sei piante di limoni “per servizio del giardino di Lappeggi”. 

2 Ivi, n. 155, anno 1681, n. 27; ivi, n. 157, Filza di mandati per l'uscita, 1683-1686, anno 1683, 
n. 228, 20 aprile 1684. 

26 Ivi, n. 248, cnn, 12 ottobre 1685, si pagano venti piante di cedrati. Il 28 agosto di quell’anno si 
registrano anche acquisti di piante operati presso il giardiniere del marchese Filippo Corsini, Benedetto 
Berti, per essere poi mandate dal principe a Siena. 

27 Ivi, alle date 14 maggio 1689 (si comprano dieci piante di aranci da fiori e limoni “per il giardino 
di Lappeggi”), 15 aprile 1690 (trentacinque mazzi di gelsomini), 26 giugno 1690 (sei piante di aranci 
del Portogallo per Lappeggi), 9 maggio 1692 (quattro piante di agrumi per i giardini di Lappeggi). 
Altri pagamenti per l'acquisto di varie piante di agrumi e di gelsomini, scalati negli anni 1677-1680, si 
vedano in ivi, n. 439, cc. 43d, 53s, 75, 91. 

?* I lavori di trasformazione settecentesca del giardino presero avvio nel 1697 (cfr. Maudec, Un 
jardin baroque, cit., p. 77); di quelli realizzati in precedenza non se ne era reperita la documentazione 
che invece si pubblica in questa occasione. Sulle piante presenti e sulla loro rarità e bellezza, cfr. Palagi, 


La villa di Lappeggi, cit., pp. 16-19. 
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ad Atanasio Bimbacci, uno degli artisti prediletti dal principe?, documentato nei 
registri del porporato fino all'agosto del 1702 quando ne è attestata la morte“, di 
due grandi tele dipinte a tempera con le vedute sia del parco di Villa Medici, sia 
di quello, sempre romano, del principe Ludovisi al Pincio che nel settembre del 
1692 venivano saldate a questo pittore. 


II - I lavori dell'ultimo decennio del XVII secolo 

Nel corso dell'ultimo decennio del XVII secolo i lavori di predisposizione dei 
giardini della villa presero a intensificarsi: nel 1690 il ‘primo giardiniere’ Jacopo 
Spagnoli - presente nei registri di pagamento del principe dal 1671°- procedeva 
a piantare un boschetto di cedrati e a dar vita a un orto-giardino di “frutti nani” 
disegnato su incarico del cardinale dal commendatore Minerbetti, antistante il già 
ricordato "nuovo stanzone de’ vasi", cinto da mura, coperto in inverno da stuoie 
e riscaldato, alla bisogna, con fuochi di fascine e legna”. Presso la villa s'erano 
ampliati poi, in quel tempo, il paretaio e la ragnaia esistenti", utilizzati per le 
cacce, soprattutto l'uccellagione? - ma si praticava anche quella con i cani?? -, cui 
partecipavano il cardinale stesso, la madre granduchessa Vittoria, l'erede al trono 
Gran Principe Ferdinando - di appena tre anni più giovane di Francesco Maria, 
suo zio -, il principe Giovanni Gastone con le rispettive corti, soggiornando poi 
in villa, debitamente parata, per alcuni giorni”. In altri casi era il favorito del 


2 Sui lavori di Bimbacci per il cardinale, cfr. R. Spinelli, Inediti documenti d'archivio, cit., in corso 
di pubblicazione. 

9" ASFi, CCSGB, IV serie, n. 164, Filza di Mandati per l'Uscita del Serenissimo Francesco Maria di 
Toscana segnata E, 1 luglio 1701-30 giugno 1703, cnn, 28 agosto 1702. In quell'occasione furono i figli 
dell'artista, Atanasio e Giuseppe, a ricevere il pagamento di una somma per lavori fatti dal padre, da 
poco deceduto. 

3! Ivi, n. 160, Mandati per l'Uscita, 1 luglio 1692 - 30 giugno 1694, anno 1692, n. 59, 22 settem- 
bre 1692, tele di “braccia 1 e 5/6, larghi braccia 4”, con ricevuta autografa dell'artista. Il documento è 
noto anche a Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 22, nota 1. 

? ASFi, CCSBGB, IV serie, n. 438, c. 64; ivi, n. 248, cnn, filza di ricevute del giardiniere. Negli 
anni compresi tra il 1679 e il 1702 il ‘giardiniere capo’ di Lappeggi fu Jacopo di Lorenzo Spagnoli - in 
seguito affiancato dal figlio Odoardo - pagato mensilmente dall'amministrazione medicea come atte- 
stano le numerose ricevute da lui sottoscritte (cfr. ivi, cnn, alle date); nel 1687 lo Spagnoli ebbe modo 
di recarsi anche a Siena, su incarico del principe, a visionare il giardino mediceo della città. Alcuni 
pagamenti a Spagnoli si vedano anche in ivi, n. 247, Ricevute diverse, 1679-1692, inserto 178, n. 19e 
in ivi, n. 164, cnn, all'anno 1702. 

5 Ivi, n. 441, Entrata, e Uscita di Contanti, e Robe della Fattoria di Appeggi del Serenissimo Principe 
Francesco Maria di Toscana, segnata D, 1689-1696, cc. 371, 38r, 38v, 39v, 46r. 

* Ivi, c. 37v, novembre 1690. 

55 A tal proposito si predisponeva nel 1707 un secondo boschetto attrezzato nelle vicinanze della 
villa; cfr. ivi, n. 432, Giustificazioni delle fabbriche della villa di Lappeggi, 1703 - 1710, inserto III, n. 
140. Il ricordo di questo è anche in ivi, n. 435, uscite, c. 75r, 1708. 

3° [n villa esisteva anche un canile per gli animali da caccia come da guardia, già documentato nel 
1680; cfr. ivi, n. 439, c. 86. 

7 Ivi, n. 438, cc. 113, maggio 1674 (Vittoria, Francesco Maria e altri), 121 (idem, novembre 1674), 
125 (idem, aprile 1675) e anche in seguito. Cfr. ivi, n. 440, c. 175v, 14 gennaio 1690 (il cardinale e il 
Gran Principe); ivi, n. 442, Entrata, e Uscita di Contanti, e Robe della Fattoria d'Appeggi del Serenissimo 
e Reverendissimo Principe Cardinale Francesco Maria de Medici, segnata E, 1703-1711, c. 48r, 30 giugno 
1704 (il cavalier Benaglia e altri gentiluomini); ivi, n. 441, c. 119v (il principe Giovanni Gastone). 
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delfino toscano, il cantante Cecchino de’ Castris, che approfittava dell'ospitalità 
cardinalizia servendosi di Lappeggi per le attività venatorie e per risiedervi con la 
sua allegra brigata?*. 


III - I nuovi giardini settecenteschi e l'arredo scultoreo 

Fu tuttavia allo scorcio del XVII secolo che i giardini, fino a quel momento 
manutenuti con cura e progressivamente arricchiti di specie vegetali - nel 1696 
si facevano venire da Trinità dei Monti anche numerose “cipolle da fiori? -, 
subirono una radicale ridefinizione planimetrica connessa al generale progetto di 
ricostruzione e ampliamento dell'edificio, varato dal cardinale su disegno dell'ar- 
chitetto Antonio Ferri“ a partire dal febbraio del 1700“. 

I lavori alla struttura residenziale, dettagliatamente registrati dai volumi di 
spesa del principe, solo in parte editi‘, procedettero infatti in parallelo a quelli 
d. riguardarono il giardino “nuovo”, antistante la villa - del quale abbiamo le 
suggestive vedute di Werner e di Zocchi di cui si è detto (Figg. 4, 5) -, quelli già 
presenti, posti attorno a quest edificio, gli altri ubicati nel Casino (o ‘Ritiro’) di 
Lilliano, quest'ultimo una deliziosa, piccola villa posta dirimpetto a Lappeggi 
usata dal principe come residenza privata, lontana dai fragori della corte?. 

Nei primi anni del Settecento sono infatti documentate significative migliorie 
degli spazi verdi esistenti, già in parte voluti e mantenuti dall'avo del md 
il principe Mattias, precedente proprietario della villa^*: a esempio nel corso del 
1700 si procedeva all'ampliamento del vetusto ‘stanzone dei vasi’ - posto sullo 
stradone d’accesso alla villa, in continuità con la cappella pubblica, fatto oggetto 
di un primo ‘restauro’ nel 1676 e ancora l'anno successivo? -, destinato agli agru- 


98 Ivi, n. 441, cc. 105v, 96v, 148r. 

3 ASFi, MdP, n. 5872, volume 1, c. 180, 10 maggio 1696. 

^ Cfr. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 11; Zangheri, La Villa di Lappeggi, cit., passim; Barbolani 
di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit., pp. 138-139. 

^ È quanto si evince da una relazione stilata nel marzo del 1703 dal soprintendente della fabbrica, 
Agostino Zeffirini (ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 213). 

? [n proposito si ricorda la prima ricostruzione degli interventi architettonico-decorativi, ben 
supportata dai documenti, dovuta a Barbolani di Montauto, La villa di Lappeggi, cit., passim, a fronte 
dell'essenzialità dei dati forniti a suo tempo dal Palagi, La villa di Lappeggi, cit., passim. 

# Su Lilliano e le sue decorazioni lo studio più esaustivo, ad oggi, è quello di P. Maccioni, J Ritiro 
di Lilliano, in Fasto di corte, cit., (2007), pp. 162-175. 

^ Il principe, governatore di Siena, ebbe modi di utilizzare Lappeggi soprattutto per la caccia, 
come ci informa il Palagi (La villa di Lappeggi, cit., p. 8), non mancando tuttavia di abbellire la villa di 
decori e di arricchirla di prestigiose opere d’arte. Su questo cfr. E. Gavilli, Lappeggi, luogo di delizie del 
serenissimo principe Mattias, in “Arte Musica Spettacolo. Annali del Dipartimento di Storia delle arti e 
dello spettacolo dell'Università degli studi di Firenze”, I, 2000, pp. 257-286; R. Spinelli, Lettere su una 
committenza Niccolini a Rutilio Manetti (e note d'archivio sul collezionismo mediceo di pittura senese del Sei 
e Settecento), in “Arte Musica Spettacolo. Annali del Dipartimento di Storia delle arti e dello spettacolo 
dell'Università degli studi di Firenze”, III, 2002, pp. 179-202; N. Barbolani di Montauto, Un principe 
guerriero, in Fasto di Corte. La decorazione murale nelle residenze dei Medici e dei Lorena, Volume II, L'età 
di Ferdinando II de Medici (1628-1670), a cura di M. Gregori, Firenze, 2006, pp. 221-222; R. Spinelli, 
Angelo Michele Colonna e Agostino Mitelli in Toscana e in Spagna (1638-1663), Pisa, 2011, pp. 30, 32, 
49; R. Spinelli, Un ritratto mediceo di Giovan Battista Vanni, Signa, 2013, pp. 1-32. 

5 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 439, cc. 40d, 50s. 
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mi, ampliamento documentato da una serie di pagamenti erogati al muratore 
Francesco Tempesti e alla sua numerosa squadra di manovali dal mese d'agosto in 
poi‘. L'ambiente, coperto nei mesi successivi“, vedeva anche l'intervento dello 
stuccatore Giovan Battista Ciceri - largamente attivo a Lappeggi e Lilliano nel 
periodo compreso tra il giugno del 1700 e l'ottobre del 1710% - che nel luglio del 
1701 veniva compensato per lavori di “ornato architettonico” realizzati in questa 
limonaia, nello specifico per un “arme” (sicuramente uno stemma mediceo) e per 
dieci "urne", 

In prossimità di detto stanzone trovava poi posto anche una nuova fontana, 
certificata da specifici pagamenti scalati in quell'anno?^", mentre il piano superiore 
di questo vasto locale veniva ripartito in quartieri destinati alla corte e alla servitù 
del cardinale”. Sempre sul finire del 1699, nelle vicinanze della villa, a livello 
della stessa e alla sua sinistra si edificavano poi il nuovo "stanzone della pallacor- 
da" con relativo spogliatoio e la “rimessa dat carrozze ^^, strutture ben visibili 
nell'incisione di Werner (Fig. 3). 

Contemporaneamente alia ridefinizione degli spazi verdi e dei giardini esi- 
stenti aveva preso inizio anche la costruzione di quello ‘nuovo’, monumentale, 
ubicato davanti alla facciata della villa e organizzato su due livelli principali, mu- 
rato ai lati e arricchito di statue, vasi, fontane e altri arredi quale ce lo restituisco- 
no le incisioni note, pressochè coeve, che ne documentano l’opulenza formale e 
la modernità d’impianto (Figg. 4, 5). 

Fulcro principale di questo spazio era la grande grotta centrale, affiancata da 
due solenni scalinate di collegamento tra i livelli del giardino, chiuse da cancellate 
di ferro, appoggiate alle quali trovava posto una coppia di figurazioni allegoriche 
dei fiumi che nei documenti sono denominate “Giganti” (Fig. 7). Queste, dovute 
all’estro creativo dello scultore Anton Francesco Andreozzi - che sappiamo pro- 
gettista di questo scenografico spazio verde? - risultavano in opera già nell'agosto 


46 Ivi, n. 434, uscite, c. lv, 13 agosto 1700; altri pagamenti al Tempesti per questa struttura vengo- 
no corrisposti in data 11 settembre (ivi, c. 2r). Riscontro di questi compensi è anche in ivi, n. 433, nn. 
1 (13 agosto 1700), 9 (11 settembre 1700), 63 (21 luglio 1700). Alcuni lavori, generici, erano già stati 
eseguiti nel 1697; ivi, n. 447, c. 40. 

47 In proposito si registrano acquisti di legname e di pianelle, fornite dal fornaciaio Contri (ivi, n. 
434, cc. 31, 24 ottobre; 3v, 24 ottobre). Altri pagamenti per la copertura di questa struttura si vedano 
alle cc. 5v (13 novembre), 7r (14 dicembre). 

48 Sul Ciceri a Lappeggi cfr. anche Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, 
cit., p. 143. 

$ Cfr. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 14, nota 1; il documento si veda in ASFi, CCSGB, IV 
serie, n. 434, c. 19v, 23 luglio 1701. Lo stesso pagamento anche in ivi, n. 433, anno 1701, n. 162, 23 
luglio 1701. Il pagamento per le dieci urne si veda in ivi, anno 1701, n. 107. Un riassunto dei lavori 
realizzati dal Ciceri in questa struttura è anche in ivi, n. 434, c. 98. La realizzazione del portone di 
chiusura di questo stanzone è documentata al dicembre del 1703 (ivi, n. 433, anno 1703, n. 201); nel 
giugno del 1704 lo si dotava d'una nuova finestra (ivi, n. 228). 

50 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 59. 

51 Ivi, n. 447, c. 90. 

5 $e ne vedano i pagamenti al muratore Tempesti in ivi, c. 65. Iniziali lavori alla pallacorda sono 
tuttavia documentati nel dicembre del 1698; cfr. ivi, n. 162, Mandati per l'Uscita, 1696-169, n. 67. 
Altri lavori, documentati all'ottobre del 1701, si vedano in ivi, n. 433, n. 233. 

55 Cfr. Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit, p. 138. 
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del 1700 e ancora in lavorazione nell'estate del 1701, corredate nel giugno di 
quell'anno delle due vasche (nei pagamenti denominate “conghiglie”) d'appog- 
gio”*. In parallelo alla realizzazione di questi colossi, non più esistenti (Figg. 9, 
10), eall'ampliamento planimetrico del giardino verso valle - in proposito, lavori 
di scasso e di livellamento del terreno sono attestati tra l'ottobre del 1700 e il 
febbraio dell'anno successivo? - prendevano il via le operazioni di costruzione e 
decorazione della grotta che veniva a qualificarsi, con l'articolato prospetto, quasi 
come una quinta teatrale (e come tale definita nei pagamenti), ideale fondale per 
rappresentazioni all'aperto che sappiamo gradite al principe cardinale e ai suoi 
ospiti. Il fronte di quest'antro e le strutture limitrofe - le pareti delle scale, i pila- 
stri dei cancelli - vedevano all'opera ancora una volta Giovan Battista Ciceri che 
nel luglio del 1701 realizzava le pannellature a stucco”, il muratore Tempesti”, 
lo stesso Andreozzi, impegnato poco dopo a disegnare le “prospettive” del giardi- 
no”, vale a dire i decori delle mura perimetrali e forse i parterre delimitati dalle 
conche di agrumi, ben visibili nelle incisioni note (Figg. 4, 5). 

Nel tardo autunno del 1701 si procedette con il decoro interno della grande 
grotta che aveva la volta stuccata - probabilmente opera del Ciceri, imbiancata 
nel novembre di quell’anno” - ed era decorata da spugne di fiume, madreperle e 
conchiglie, quest'ultime fatte venire da Pisa e acquistate tra il dicembre del 1701 
e il febbraio del 17039. L'antro, fulcro simbolico del giardino, contenente una 
statua di Mosè, oggi devastato e abbandonato a se stesso (Fig. 8) - è probabile 
che con la figura del profeta, artefice della miracolosa fuoriuscita d'acqua in pie- 
no deserto (Esodo, 17), si volesse alludesse alla cronica penuria di quel liquido 
che caratterizzava la zona collinare di Grassinaf! -, non è escluso abbia avuto, 


** Si vedano i pagamenti in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 434, uscite, cc. 1v, 14 agosto 1700, pa- 
gamento all'Andreozzi per nove giornate di lavoro ai “Giganti”, 22 agosto 1700 per tredici giornate; 
2r, 6 settembre 1700 per fornitura di laterizi “per formare i Giganti”; 2v, 24 ottobre 1700 pagamento 
all'Andreozzi per giornate fatte nel "lavorare i Giganti"; 13r, 1 maggio 1701 si paga pozzolana macinata 
per realizzare i Giganti; 15r, 16 giugno 1701 si paga Francesco Tempesti per le due “conchiglie” fatte 
sotto i Giganti e per le spugne messe ai pilastri di sostegno delle scale d'accesso al livello superiore del 
giardino; 15v, 6 luglio 1701 per pozzolana servita per i Giganti. Riscontro di questi pagamenti è anche 
in ivi, n. 433, nn. 2 (14 agosto), 17 (24 ottobre). 

55 Ivi, n. 434, cc. 4r, 24 ottobre 1700; 9r, 26 febbraio 1701. 

56 Ivi, n. 433, nn. 137, 6 luglio 1701; 107. I ponteggi necessari al lavoro del Ciceri sono documen- 
tati già nell'aprile del 1701 (ivi, n. 434, c. 12v). Altro pagamento al Ciceri per questi lavori si veda in 
ivi, c. 15v, 6 luglio 1701. L'artista risulterà impiegato alla fonte di Mosè anche in seguito, nell'ottobre 
del 1710, a lavori non meglio specificati; cfr. ivi, n. 432, inserto V, n. 399; ivi, n. 435, uscite, c. 102v. 

7 Ivi, n. 434, c. 2r, 18 settembre 1700. 

5 Cfr. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 14, nota 1; il documento si veda in ASFi, CCSGB, IV 
serie, n. 434, c. 6v, 14 dicembre 1700. 

? ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 207. 

9 Ivi, n. 434, cc. 22r, 22 settembre 1701 per spugne; 23r, 15 ottobre 1701 per spugne; 31r, 19 
dicembre 1701 e 2 gennaio 1702; 53r, 16 febbraio 1703. I pagamenti si vedano anche in ivi, n. 433, nn. 
8 (19 dicembre 1701), 13 (2 gennaio 1702), 189 (22 settembre 1701 per spugne), 204 (25 settembre 
1701 per spugne). La grotta è presa in esame anche da Barbolani di Montauto, // principe cardinale 
Francesco Maria, cit., p. 143. 

6 Lo si desume anche dalle numerose “uscite di cassa” per lavori fatti a dei condotti appositamente 
realizzati per rifornire la villa, anche da lontano, della quantità d’acqua necessaria; cfr. in proposito anche 
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in occasione dell'inizio della raffinata ornamentazione, anche la supervisione di 
Giovan Battista Foggini il quale, giusto nell'aprile del 1701, nel pieno dei lavori 
al ‘giardino nuovo’, risulta documentato a Lappeggi®?. E che l’artista, in qualità di 
ui granducale, possa avere avuto un ruolo non secondario nella struttura- 
zione di questo specifico spazio e delle sue ornamentazioni - visti anche i rapporti 
intercorsi tra lui e il cardinale già a partire dal 1681% - è confermato da altre due 
visite fatte al cantiere di Lappeggi, A prima del 10 marzo 1700 per visionare “la 
scala in costruzione” (Fig. 11), la seconda il 26 di quel mese. 

Nel 1702 l’interno della grotta, ormai edificata come struttura, veniva ulterior- 
mente impreziosito con sei pilastri di sostegno pannellati di specchi fatti venire da 
Venezia, di formato rotondo, messi in opera dal maggio del 1703% - un espediente, 
questo, per potenziare la luminosità d’un ambiente profondo e ombroso -, imbian- 
cata dal Ciseri l'anno precedente, nel marzo, dentro come fuori (gli “scogli”, sui 
quali appoggiavano i “giganti”), mentre in una cappellina appositamente costru- 
ita in questo giardino operava nel luglio del 1703 Rinaldo Botti. Sullo scorcio di 
quell’anno - e fino al dicembre del 1706 - si registrano poi compensi allo scalpellino 
Romolo di Giuseppe Danzerini per aver realizzato il piano delle terrazze “ricontro 
alla pallacorda” e per generici lavori “in pietra" per le “statue di Lappeggi ^. 


Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 12; Zangheri, La Villa di Lappeggi, cit., pp. 81-83; Barbolani di Montauto, 
Il principe cardinale Francesco Maria, cit., p 143. Alla penuria d’acqua e allo sforzo fatto dal cardinale per por- 
tarla a Lappeggi e creare così magnifici giardini arricchiti di fontane allude anche il poeta Fagiuoli in una delle 
sue Rime piacevoli (cfr. Barbolani di Montauto, // principe cardinale Francesco Maria, cit., p. 139). 

6 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 102, pagamento da parte dell’architetto Ferri del vetturino 
che ha portato in villa il Foggini. 

& Il cardinale fu il committente della celebre serie di ritratti medicei realizzata dal Foggini tra il 
1681 e il 1687 e oggi dispersa in varie sedi, nonché d’altre opere delle quali si è recentemente reperita 
inedita documentazione d'archivio: cfr. in proposito R. Spinelli Giovan Battista Foggini, The Portrait 
of Marguerite Louise of Orléans Grand Duchess of Toscany, Trinity Fine Art, Seggiano di Piontello, 2019; 
R. Spinelli, La serie dei ritratti medicei di Giovan Battista Foggini: note d archivio sulla committenza e la 
cronologia, in “Paragone”, LXX, Terza serie, n. 114 (831), 2019, pp. 40-54. 

6 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, nn. 6, 13. In proposito non sembra così pertinente l’avvicina- 
mento del bel disegno di Foggini preparatorio per una grotta con scalinate, conservato al Gabinetto 
degli Uffizi, proposto da L. Monaci, Disegni di Giovan Battista Foggini (1652-1725), catalogo della mo- 
stra, Firenze 1977, p. 64, n. 48, e accettato da M. Visonà, in S. Bellesi - M. Visonà, Giovacchino Fortini. 
Scultura architettura decorazione e committenza a Firenze al tempo degli ultimo Medici, 2 voll., Firenze, 
2008, II, p. 291, n. 8, soprattutto per la disposizione delle scale. Quelle poi realizzate nel giardino, 
esistenti anche se malamente conservate (Fig. 11), si 'aprono' verso l'esterno, creando uno spazio ampio 
ai lati della grotta, consentendo cosi la presenza delle due colossali figurazioni dei fiumi di Andreozzi 
(come si vede nelle incisioni di Werner e di Zocchi, Figg. 4, 5); nel disegno, invece, le due rampe s'orien- 
tano in maniera opposta, verso l'ingresso dell'antro, alterando cosi, sostanzialmente, l'ariosità di quella 
parte del giardino e la scenografica presentazione del ninfeo. 

65 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto II, n. 180, ad opera dello “specchiere” Angelo Bernandi. 

6 Ivi, n. 433, n. 270. 

67 Ivi, n. 434, c. 124. 

55 Ivi, n. 435, c. 152. Altri lavori al giardino, dovuti alle stesse maestranze per il periodo compreso 
tra il 15 febbraio 1707 e la fine del 1708, si vedano in ivi, c. 191. Il Danzerini risultava attivo al giardi- 
no, per lavori in pietra, già dal dicembre del 1704; ivi, n. 432, inserto I, n. 166 ed è ancora documentato 
nell'agosto del 1709; ivi, inserto III, nn. 191, 186. Su alcuni di questi lavori cfr. anche Palagi, La villa 
di Lappeggi, cit., pp. 19-23. 


299 


Riccardo Spinelli 


Tali sculture, oggi scomparse, videro all'opera alcuni dei migliori scalpelli allo- 
ra presenti sulla piazza fiorentina e ne conosciamo parte gli autori grazie ad alcuni 
documenti pubblicati da Palagi®: in quest'occasione si rendono noti altri inediti 
pagamenti che consentono di periodizzare meglio quest importante intervento 
che prese il via nel 1701 ed ebbe come ‘supervisore’ l'architetto Antonio Ferri e 
come ‘regista lo scultore Anton Francesco Andreozzi, progettista del giardino. 

L'artista risulta già documentato nei registri del cardinale, per lavori e sovrin- 
tendenze degli stessi, dall'agosto del 1700”, anno nel quale Francesco Maria gli 
commissionava la realizzazione di due “modelli” in terracotta da regalare al È - 
vorito del nipote Ferdinando, il cantante Cecchino de Castris - come sappiamo, 
un habitué della villa” -, pagati nel mese di novembre dopo essere stati dorati”, 
uno dei quali, guastatosi, veniva restaurato dallo scultore nel maggio del 17017. 
In quell'occasione Andreozzi riceveva dal cardinale anche l’incarico di “formare” 
e gettare in cera un gruppo con ‘Venere piange Adone”, cui seguiva la commis- 
sione, nel novembre di quell’anno, di un ‘cane’, sicuramente destinato all'arredo 
della villa”. All’artista, che negli anni nei quali si progettò e decorò il giardino 
risiedette spessissimo a Lappeggi occupandosi anche di Lilliano”°, venne pronta- 
mente predisposto un alloggio, assegnatogli già nel mese di ottobre del 17007 
- lo stesso trattamento venne riservato all ii Ferri, solito soggiornare in 
villa? -, mentre due anni più tardi Anton Francesco risultava pagato dall'ammi- 
nistrazione del principe per un’altra opera di scultura, un rilievo di soggetto sco- 
nosciuto destinato alla villa, il quale, rottosi poco dopo, veniva rimesso insieme 
nel maggio del 1703 da Anton Francesco Bocconi, “giovane del Foggini”??. 

Tra il 1704 e il 1708 la maggior parte delle sculture destinate all’arredo del giar- 
dino - alcune delle quali si intravedono nelle incisioni di Werner e Zocchi - venne 
portata a termine. Il primo, oltre l'Andreozzi, a consegnare la sua scultura (un “cane 
di pietra bigia”) il 9 agosto 1704, firmandone la quietanza, fu Gaetano Masoni, poi 


9 Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 14, nota 1. Tali documenti sono una serie di ricevute, in gran 
parte autografe degli artisti, conservate in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto V, raggruppate in una 
cartellina posta alla fine di questo inserto - che per comodità d'un eventuale reperimento si nomina, in 
questa occasione, 'filzetta di ricevute’ -, probabilmente organizzata dal Palagi stesso. 

7? ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 66. Il volume è stato individuato da Palagi, La villa di Lap- 
peggi, cit., p. 14, nota 1. 

71 Cfr. nota 38. 

72 Cfr. ASFi, CCSGB, IV serie n. 433, n. 38; n. 434, c, 5v. 

75 Cfr. Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 14, nota 1; il documento si veda in ASFi, CCSGB, IV 
serie, n. 433, n. 106. 

7 ASFi, CCSGB, IV serie, n, 433, n. 106. 

75 Ivi, n. 242 (2 novembre 1701), ivi, n. 434, c. 27v (21 novembre 1701). 

76 Cfr. note 115-116. 

7 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 434, c. 3v, 24 ottobre 1700 si paga rena e altri materiali utili alla stan- 
za in uso all'Andreozzi; ivi, n. 433, n. 43.2, lista di lavori fatti dal legnaiolo Socci nel mese di novembre 
1700, tra i quali una "porta alla stanza del signor Andreozzi" e due panche. 

7* Tale locale è già documentato in utilizzo dall'aprile del 1701, dipinto dal pittore Stefano Papi; 
cfr. ivi, n. 433, n. 93. 

7 Ivi, n. 434, cc. 114, 18 novembre 1702, pagamento all Andreozzi che lavora al rilievo; ivi, n. 
121, 19 maggio 1703, pagamento al Bocconi (cfr. anche Palagi, La villa di Lappeggi, cit., p. 14, nota 1). 
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saldato esattamente un anno dopo®°, seguito nell'ottobre del 1704 da Giuseppe 
Vanneschi, anch'egli autore di un secondo cane di pietra, arrivato in villa lo stesso 
giorno?! nel quale anche Antonio Franchi recapitava a Lappeggi la prima delle due 
sculture assegnategli*, trasferendo la seconda nel maggio del 1705%, ricevendo il 
relativo pagamento in quel mese“. Il 22 novembre del 1704 veniva poi licenziata 
la prima delle tre statue commissionate a Giovanni Camillo Cateni, quella raffi- 
gurante il mese di ‘Gennaio’- la seconda seguiva nell'aprile del 1705% - mentre 
nel maggio di quell’anno si saldava all’artista il gruppo delle sue figure” e in quel 
giorno anche Paolo Monacorti trasferiva in villa il proprio ‘Bacco’ “alto tre braccia e 
mezzo ? finito di pagare il 20 maggio del 1705. L'ultima consegna del 1704, ve- 
nuta alla vigilia di Natale, si deve a Giovanni Baratta che in quel giorno trasportava 
a Lappeggi il suo ‘Apollo’, saldatogli nel maggio dell'anno successivo”. 

Nel corso del 1705 il numero delle statue destinate all’arredo del giardino 
aumentava sensibilmente vedendo entrare in scena nuovi artefici: il 25 aprile 
altri due degli scultori impiegati in proposito dal cardinale, Girolamo Ticciati e 
Gioacchino Fortini”, consegnavano la prima delle tre sculture in pietra richieste 
e, a seguire, le due mancanti tanto da ricevere il saldo di tutte nel mese succes- 
sivo”. [n quel periodo anche l'ultimo degli artefici impegnati in questa impresa 
collettiva, come si è detto sovrintesa da Andreozzi - che provvide la maggior parte 
dei pagamenti finali corrisposti agli scultori” - e da Antonio Ferri, Antonio Mon- 
tauti, iniziava la consegna dei suoi lavori, due cani in pietra pagati nell’agosto del 
170675, una statua in pietra per la quale riceveva acconti nel luglio del 1708°° e il 
saldo il 20 ottobre successivo?" 

L'arredo scultoreo del giardino, cosi completato, si sostanziava, dunque, in 
quattordici figure in pietra alte probabilmente due metri (stante la misura del- 
l'Apollo' del Monacorti) che dai soggetti di alcune - ‘Gennaio’; ‘Bacco’ e ‘Apollo’ 
- dovevano alludere alle stagioni e alle divinità agresti, consone al decoro di un 

iardino, così come i cani in pietra (ne sono documentati cinque), animali pecu- 
ar dell'arredo di tali edifici, di Lappeggi in particolare dove l'attività venatoria è 


89 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto V, 'filzetta di ricevute’, cnn; ivi, n. 435, c. 50v. 

8 Ivi, n. 435, c. 166. 

82 Ibidem. 

9 Ivi, n. 435, c. 173. 

84 Ivi, n. 435, cc. 173, 50v; ivi, n. 432, inserto V, ’filzetta di ricevute’, cnn. 

85 Ivi, n. 435, c. 166. 

86 Ivi, c. 172. 

87. Ivi, c. 50v; ivi, n. 432, inserto V, "filzetta di ricevute’, cnn. 

88 Ivi, n. 435, c. 166. 

89 Ivi, c. 50v. 

9% Ivi, c. 170. 

?! Ivi, n. 432, inserto V, 'filzetta di ricevute’, cnn. 

? lvi, n. 435, c. 172. 

?5 Ivi, c. 50v; ivi, n. 432, inserto V, "filzetta di ricevute’, cnn. Sull'intervento di Fortini cfr. M. 
Visonà, in S. Bellesi - M. Visonà, Giovacchino Fortini, cit., I, p. 291, n. 8. 

?* Le relative ricevute, controfirmate dagli artisti, sono infatti vidimate dallo scultore. 

?5  ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto V, n. 109; ivi, n. 435, c. 59r. 

% Ivi, n. 432, inserto III, n. 50; ivi, n. 435, c. 80r. 

%7 Ivi, n. 435, cc. 80r, 201. 
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ampiamente documentata e dove esistevano, come sappiamo, strutture adeguate 
quali una stanza per i falconi e un canile?*. 

Il 'giardino nuovo' non vide tuttavia solo l'intervento di scultori e stuccatori: 
alle zone dipinte di questi spazi ebbe modo di lavorare anche l'imbianchino Anto- 
nio Ciseri, compensato dal 7 luglio del 1704”, mentre per il giardino si registrava 
l’entrata in scena d'uno specialista di ‘architettura verde’, un “giardiniere francese” 
- così definito nei documenti - operativo dal febbraio del 1709, cui si fornivano 
forbici, coltelli, ^vagli da terra” e altro per lavorare"? e se ne provvedeva l’alloggio!. 

In quell’anno è poi attestata anche l’esistenza d’una uccelliera, ubicata in fon- 
do al giardino, visibile nell’incisione di Werner (Fig. 6), per la quale si procura- 
vano i materiali edili e le sementi per i volatili lì presenti"”, mentre a partire dal 
dicembre del 1705 si era proceduto a costruire e decorare le altre fontane poste in 
questo giardino - le due laterali, appoggiate ai muri con alto prospetto sites 
nico; le altre minori, tutte presenti si ‘incisione di Zocchi (Figg. 12, 13) - per le 
quali si erano procurate spugne e altri materiali provenienti da Monte Morello ^. 

Alle opere strutturali realizzate in questi nuovi spazi verdi si affiancavano poi 
quelle d'arredo botanico con l'acquisto da Antonio Pasqui, tra il 1703 e il 1709, 


di numerosissimi “vasi e conche dell’Impruneta”!° e di piante di limoni dallo 


105 


Spedale di Santa Maria Nuova!®. 
IV - I giardini di Lilliano 


Contemporaneamente l'équipe attiva nei giardini di Lappeggi operava anche 
nel vicino ‘Ritiro’ di Lilliano"* (Fig. 14), fatto oggetto dell'interesse del principe 
dal 1682, quando si realizzavano le nuove cantine” e, in maniera più continua- 
tiva, dal 1688 quando in quell’anno l'ingegner Ciaccheri veniva incaricato di 
verificare la staticità dell’edificio!8. In questo, nel corso del 1692, si predispone- 


vano un boschetto di cedrati!, un “orto di frutti nani” simile a quello esistente a 


?5 Cfr. nota 36. 

?9 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto I, n. 185. 

100 Ivi, nn. 60 (9 febbraio 1709 si forniscono materiali utili al francese), 62 (16 febbraio 1709 si 
fanno dei “vagli da terra per il francese”); inserto III, n. 130 (23 marzo 1709, conto per la fornitura al 
“giardiniere francese” di forbici, coltelli e altro, prodotti dal coltellinaio Simone Masoni); altra ricevuta 
il 15 giugno 1709 (ivi, n. 160); inserto V, nn. 60, 62. 

11 Alcuni lavori di imbiancatura di questo ambiente, realizzati dal Ciseri, sono documentati nel 
dicembre 1700; cfr. ivi, 433, n. 270; altri si vedano in ivi, n. 95. 

102 Ivi, n. 442, c. 93r, 1709. Da alcuni pagamenti si apprende che nella fattoria della villa era pre- 
sente anche una stanza con voliera riservata ai falconi, segno che a Lappeggi si esercitava anche la nobile 
caccia con questo volatile; cfr. ivi, n. 447, c. 40, 1697. 

103 Ivi, n. 435, uscite, cc. 50r, 51v, 52r-v, 53r, 180. 

10 Ivi, c. 159, ad Antonio Pasqui dell'Impruneta per fornitura di vasi e conche per il giardino di 
Lappeggi, dal 1703 al 1709. Per altre forniture di vasi si veda ivi, n..432, inserto III, n. 189. Cfr. anche 
Meudec, Un jardin baroque, cit., p. 82. 

105 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 221, 28 agosto 1703. 

16 Su Lilliano, cfr. la bibliografia indicata alla nota 43. 

107 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 156, anno 1682, n. 39. 

108 Ivi, n. 440, c. 168v, 17 marzo 1688. Nel mese di luglio di quell’anno sono certificati iniziali 
lavori alla facciata (c. 172r); altri, generici, nel novembre del 1689, ivi, n. 441, c. 30v. 

10 Ivi, n. 441, cc. 33v (30 giugno 1690), 48v (12 maggio 1692), 52r (20 settembre 1692), 121v 
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Lappeggi, arricchito di piante provenienti da Pratolino e dalla villa del commen- 
dator Minerbetti il quale, ancora una volta, ne fu il progettista! - giardini parti- 
colarmente ammirati anche dal re di Danimarca, Federico IV, ospite del cardinale 
nel 1709!!! -, un alloggio per il giardiniere!!, si spianava il terreno e tracciava la 
nuova strada di collegamento con la villa principale!!5, si acquistavano gelsomi- 
ni, fiori e cipolle venuti da Pisa, quest'ultime conservate poi, dopo la fioritura e 
vistone il pregio e la rarità, in una specifica stanza ubicata nel casino, vigilata dal 
giardiniere responsabile”, 

In quegli anni anche il piccolo giardino d'ingresso, quello più vasto a valle - 
antistante questa residenza - e il "giardino dei fiori nobili" ubicato sul retro, a lato 
della villa, venivano prendendo forma con lo sbancamento e livellamento del ter- 
reno, la costruzione delle scale e la posa dei cordoli di pietra. In quello dei "fiori 
nobili" risultava documentato, nell'ottobre del 1704, Anton Francesco Andreozzi 
alla fattura della fonte parietale, allora presente, mentre al suo estro creativo - e a 
quello dell'architetto Ferri - si deve il progetto della grotta-fontana posta in testa 
al giardino a valle!!, ancora esistente (Fig. 15), per la quale si procuravano nume- 
rose “spugne”!!°, mentre ulteriori lavori a questo luogo si registrano tra il febbraio 
e il novembre del 1708 "7. 

Particolarmente cari al principe, detti giardini - in particolare quello dei “fiori 
nobili” -, vedevano la presenza di numerosissime specie di fiori, soprattutto, come 
si è detto, “Cipolle, e Radiche” - giacinti turchini e bianchi, anemoni, ranuncoli, 
tulipani di Fiandra; anemoni di Avignone; garofani di Lione e di Scandicci, que- 
sti in vaso - che da un dettagliato inventario databile al 1707 sappiamo essere ben 


3600, tutte provviste d'un proprio nome e della definizione di qualità!!8. 


V - La ‘fonderia’ di Lappeggi 
In parallelo alla crescita planimetrica delle aree verdi prospicenti la villa di 
Lappeggi e alla loro piantumazione - s'è detto iniziata nel primi anni del nono 


(30 giugno 1693). 

110 Ivi, cc. 37r (30 ottobre 1690), 38v. 

!!! Una vivace descrizione delle residenze di Lappeggi e di Lilliano, e dei loro giardini, la si veda 
nella ‘cronaca’ della visita compiuta in questi luoghi dal sovrano, pubblicata e commentata da P. Pacini, 
Federico IV di Danimarca alle ville di Lappeggi e Lilliano, in “Medicea”, n. 11, 2012, pp. 48-63. Su 
questo anche Palagi, La villa di Lappeggi, cit., pp. 63-73. 

112 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 441, c. 49r. 

113 Ivi, cc. 38r (dal 13 dicembre del 1690), 39v, 53v. 

114 Ivi, c. 116v. Gli acquisti di bulbi si vedano anche in ivi, n. 291, Giornale, della Dispensa del 
Serenissimo Principe Cardinale de Medici, 1693-1711, c. 73r (agosto 1698). 

15 Ivi, n. 435, uscite, n. 165. 

116 Ivi, c. 165, 11 ottobre 1704 “al Vettori stuccatore per aver aiutato cinque giorni Andreozzi che 
lavora alla fonte di Lilliano del giardino dei fiori”, per la quale si registrano acquisti di spugne. 

117 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 432, inserto I, nn. 49 (24 novembre 1708 si pagano ancora lavori 
fatti al giardinetto di Lilliano), 45 (27 ottobre 1708 conto di lavori fatti al giardinetto nuovo di Lillia- 
no); inserto III, n. 142 (11 febbraio 1708, liste di pagamenti per il nuovo giardinetto a Lilliano). Altri 
pagamenti si vedano in ivi, n. 435, cc. 73r, 75v, 191. 

u8 Ivi, n. 399, Inventario delle Cipolle, e Radiche de fiori che sono nel Giardino del ritiro di S.A.R. ma, 
1707 circa. 
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decennio del Seicento - e in conseguenza della passione di Francesco Maria per le 
sperimentazioni sulle specie vegetali, il giovane principe dette ben presto segui- 
to, dal giugno del 1680, anche all'edificazione d'una ‘fonderia’! una struttura 
specifica nella quale lavorare i materiali per ricavarne essenze, balsami (alla rosa 
e alla giunchiglia), profumi, distillati, olii di vario genere (cannella, noce, fiori 
d'arancio), medicamenti - ma anche alimenti quali rosolii, *manteche" (pomate) 
di agrumi, acquavite, cioccolata e caffe"? -, la cui costruzione e arredo sono certi- 
ficati da specifici pagamenti per "lavori di legname" dovuti a Carlo Socci, autore 
degli armadi poi dipinti nell ottobre di quell'anno da Girolamo Zazzerini"!, un 
decoratore attivo in villa (e nella spezieria, in particolare) ancora nel giugno del- 
81? e dell’82!2. 

In detti locali, destinati dunque alla manipolazione delle materie prime più 
disparate, fornite, fra l'altro, da un fioraio noto come il “Gobbo”!*, la più parte 
provenienti dai giardini annessi alla villa e dalla limitrofa campagna o proposti 
per la trasformazione da alcuni gentiluomini del seguito del principe”, lavorate 
da eg nd specializzata e da alcuni dei ‘famigli’ della colorita corte del cardi- 
nale - ‘Paolino’, il Panone che sappiamo ritratti anche dal pittore Antonio Ugo- 
lini?$, dal 1697 “cameriere” del cardinale! -, in molti casi destinate, oltre che 
all'uso personale, come omaggio a personalità di rilievo quali diplomatici toscani 
di stanza all'estero, a stranieri residenti nel granducato, ai familiari (soprattutto 
l'amata nipote, l'Elettrice Palatina Anna Maria Luisa cui Francesco Maria era 
solito far recapitare a Düsseldorf, con regolarità, magnifiche cassette intarsiate in 
pietre dure contenenti profumi, medicamenti, cioccolata e altro) *#, facevano ben 


1? Per una prima ricognizione archivistica su questo locale cfr. Spinelli, La serie dei ritratti medicei, 
cit., p. 48, nota 10. 

120 Se ne veda una significativa disamina in ASFi, CCSGB, IV serie, n. 397, Nota, delle Robe, che, 
alla Giornata Entrano, in Fonderia, di S.A., 1704-1707. 

121 Ivi, n. 155, anno 1680, n 155, 1 ottobre 1680, conto del pittore Girolamo Zazzerini “per pittura 
degli armadi della fonderia”; nn. 91, 92, pagamento al Socci per gli armadi. Il legnaiolo sarà attivo nella 
fonderia anche in seguito, nel corso del 1681 (a cornici per “quadri miniati di fiori per la fonderia”) e 
ancora nel 1687, assieme al doratore Santini; cfr. ivi, n. 158, Filza di Mandati per l'uscita, segnata C/2, 
1 luglio 1686 - 30 giugno 1689, anno 1687, nn. 165, 166, conti del legnaiolo Socci e del mettiloro 
Santini, agosto-ottobre 1687. Lo Zazzerini risulta documentato ancora nella fonderia, alla pittura di 
armadi, sportelli e altro nel settembre del 1697; ivi, anno 1687, n. 115. 

7? Ivi, n. 155, anno 1681, n. 110, 28 giugno 1681, conto del pittore Zazzerini per lavori fatti a 
Lappeggi "nel passare per andare alla fonderia”, nella scala e nel pianerottolo per salire alla guardaroba, 
alle finestre e ballatoi di quest'ultima. 

123 Ivi, n. 156, anno 1682, n. 366, 8 giugno 1682. Dell'interesse e della cura del principe per questa 
struttura sono testimonianza anche alcuni volumi specifici conservati nel suo fondo d'archivio: si ve- 
dano, in proposito, ivi, nn. 397, 398, Quaderno di Spese, della Fonderia di S.A. R.ma, 1704-1707, 399, 
400, Medicamenti, odori e droghe che si ritrovano nella Fonderia di Sua Altezza Reale. 

124 Ivi, n. 156, anno 1682, n. 63 (26 agosto 1682, si comprano gelsomini per la fonderia); anno 1683, n. 
386 (11 maggio 1683, si comprano fiori per stillare in fonderia, tra i quali "giunchiglie, muschi, giacinti"). 

75 Nell'aprile del 1690 era il giardiniere del marchese Corsini, Benedetto Berti, che trasferiva a 
Lappeggi bergamotti, mele rosa, cedri, agrumi per essere trasformati in estratti; cfr. ivi, n. 248, alla data. 

75 Su questo cfr. Spinelli, Note sul collezionismo del principe-cardinale Francesco Maria de Medici, 
cit., pp. 89-90. 

77 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 247, inserto 178, n. 19. 


128 In proposito si veda ivi, n. 398. Raffinate cassette intarsiate in pietre dure, in bassorilievo come 
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presto comparsa arredi specificatamente commissionati (la più parte a soggetto 
floreale o vegetale) dei quali si ha notizia dai mandati di pagamento del principe. 

Tra questi si registravano raffinati paraventi, consegnati nell'agosto del 1695, e 
l'anno successivo un importante stipo!?”, mentre già nell'aprile del 1682 lo scul- 
tore Balthasar Permoser - del quale Francesco Maria possedeva anche due gruppi 
scolpiti in marmo! - aveva ricevuto un pagamento per aver realizzato in legno 
di bossolo una “notomia vestita da pellegrino” destinata alla fonderia'?'. Sempre 
nel gennaio di quell'anno era stato invece Valerio Spada a fornire un suo disegno 
per quest ambiente, incorniciato poco dopo'*. Il celebre disegnatore, da tem- 
po in contatto con il giovane principe, ricopriva anche il ruolo di suo “maestro 
di scrittura" '?, ricevendo per questo un regolare salario ma anche un donativo 
nell'agosto del 1680?^, producendo altresì generici “lavori” per la fonderia do- 
cumentati al 1683? e al luglio dell'anno successivo!5°. Tele con solenni compo- 
sizioni di vegetali andarono poi ad arredare quest'ambiente suggestivo, nel quale 
trovarono spazio anche vedute realizzate all'acquarello da uno dei pittori preferiti 
dal cardinale, Pandolfo Reschi!5, e un fregio dello stesso, lì collocato nel 170358. 


VI - Natura dipinta nelle collezioni del cardinale 

La passione cardinalizia per i fiori e i vegetali non si limitò, dunque, alla loro 
coltivazione e trasformazione in prodotti, ma trovò forma ugualmente eloquente 
anche nell’arredo della residenza principale, della fattoria e del vicino ‘Ritiro’ di 
Lilliano, edifici nei quali si rintraccia un numero davvero notevole di opere aventi 
a soggetto la ‘natura dipinta’, fiori, frutti ma anche animali. 


in piano, consegnate alla fonderia “per servizio di S.A” sono documentate già nel maggio del 1685, 
prodotte da Giuseppe Bamberini (ivi, n. 157, Filza di mandati per l'uscita, 1 luglio 1683 - 30 giugno 
1686, anno 1685, n. 215), e ancora nel febbraio del 1707; cfr. ivi, n. 291, c. 133r. 

7? Ivi, n. 247, inserto 263, nn. 9, 11, 12; inserto 331, aprile 1697. 

130 Cfr. Spinelli, Note sul collezionismo del principe-cardinale Francesco Maria de' Medici, cit., p. 91; 
Spinelli, La serie dei ritratti medicei, cit., p. 48, nota 12. 

13! ASFi, CCSGB, IV serie, n. 156, anno 1682, n. 307, 21 aprile 1682 (la ricevuta autografa dell'ar- 
tista è vergata il data 22 aprile, per un importo di undici ducati). 

132 Attestato dal pagamento al Socci della relativa cornice; cfr. ivi, anno 1682, n. 280, 1 aprile 1682, 
conto di Carlo Socci per vari lavori, tra i quali, il 26 gennaio del 1682, la cornice di un “disegno dello 
Spada fatto per la fonderia”. 

133 Ivi, n. 155, anno 1679, n. 80, 28 giugno 1679, pagamento a Valerio Spada “maestro di scrittura” 
del principe. L'importo è autorizzato dalla granduchessa Vittoria; si veda ivi, n. 170, Entrata e uscita, 
1678-1681, c. 53v, 24 giugno 1679. Altri ‘educatori’ del giovane principe erano Filizio Pizzichi maestro 
di francese, e Giovan Battista del Vertaglia, di spagnolo (ivi). Sui ‘maestri’ del principe cfr. anche Paoli, 
Medici, Francesco Maria, cit., pp. 53-54. 

134 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 155, anno 1680, n. 124, 12 agosto 1680, venti ducati “a Valerio 
Spada maestro di scrivere per regalo". Un donativo analogo risultava corrisposto all'artista anche l'anno 
precedente, il 14 novembre 1679; ivi, n. 248, alla data. 

755 Ivi, n. 157, anno 1683, n. 32, 25 febbraio 1683, due cornici “per opere di Valerio Spada”. 

136 Ivi, anno 1684, n. 15, 27 luglio 1684, si pagano ventotto ducati a Valerio Spada per alcuni suoi 
lavori. 

17 Ivi, n. 247, inserto 331, anno 1697. Sulle numerosissime commissioni cardinalizie al Reschi, 
scalate nell'arco di un quindicennio (1681-1694) si veda adesso Spinelli, Inediti documenti d'archivio, 
cit., in corso di pubblicazione. 


138 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 433, n. 222, 13 giugno 1703. 
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In questo campo Francesco Maria seppe incanalarsi bene nel solco del colle- 
zionismo familiare, della madre Vittoria, in specie, privilegiando quegli arti- 
sti protetti o collezionati dalla granduchessa quali furono Bartolomeo Ligozzi, 
Mario de' Fiori, Giovanni Stanchi e, soprattutto, Andrea Scacciati, nonché altri 
anonimi pittori specialisti dei quali gli inventari dei beni del porporato tacciono 
però il nome!^, 

Curiosamente, considerato l'ampio consenso manifestato dalla famiglia gran- 
ducale a Bartolomeo Bimbi - da Cosimo III e, soprattutto dal Gran Principe 
Ferdinando - si deve invece lamentare l'assenza di sue opere nella collezione del 
porporato, così come la latitanza del grande artista nei registri di spesa di France- 
sco Maria, per quanto negli inventari delle proprietà del prelato figurino, anoni- 
mi, numerosi dipinti che rimandano, almeno stando alle descrizioni, a tanti dei 
capolavori del pittore settignanese realizzati per gli altri membri della famiglia 
regnante. 


VI a - Bartolomeo Ligozzi, Mario de’ Fiori, Giovanni Stanchi 

Tornando agli artisti prediletti da Francesco Maria, gli inventari delle sue re- 
sidenze ricordano la presenza in collezione di quattro tele di Bartolomeo Ligozzi, 
due delle quali già precocemente documentate al maggio del 1679 da un com- 
penso rilasciato al pittore da Niccolò del Borgo, “pagatore” del principe - com- 
penso vidimato dalla madre Vittoria - di diciotto scudi'^. Uno di questi due 
dipinti è probabile sia quello registrato in villa nel febbraio del 1711 e ancora 
nel maggio successivo, mentre non v'è traccia del pagamento di due "spere 
(specchi) entrovi dipinto un vaso di fiori", assegnate als mano di questo pittore 
fiorentino, ricordate a Lilliano agli inizi del Settecento'? e forse pervenute al 


Gli studi su argomento specifico sono numerosi: per tutti si rimanda al pionieristici saggi pub- 


blicati in // giardino del Granduca, cit., e al catalogo Villa Medicea di Poggio a Caiano. Museo della Natura 
Morta. Catalogo dei dipinti, a cura di S. Casciu, Livorno, 2009. Su alcuni dei principali protagonisti 
(Bimbi, Scacciati) sono poi uscite delle specifiche monografie che hanno affrontato le problematiche 
legate alla committenza, alla datazione, all'ubicazione delle opere. In proposito, per il Bimbi, oltre i testi 
sopra citati si vedano Bartolomeo Bimbi. Un pittore di piante e animali alla corte dei Medici, a cura di S. 
Meloni Trkulja e L. Tongiorgi Tomasi, Firenze, 1998 (con bibliografia precedente); Le Belle Forme della 
Natura. La pittura di Bartolomeo Bimbi (1648-1730) tra scienza e ‘maraviglia’, catalogo della mostra 
(Cesena, Biblioteca Malatestiana) a cura di D. Savoia e M.L. Strocchi, Bologna, 2001; Stravaganti e biz- 
zarri. Ortaggi e frutti dipinti da Bartolomeo Bimbi per i Medici, catalogo della mostra (Poggio a Caiano, 
Scuderie medicee e Villa Medicea, Museo della Natura Morta) a cura di S. Casciu e C. Nepi, Firenze, 
2008; per Scacciati si consulti il documentatissimo volume di S. Bellesi, Andrea Scacciati, pittore di fiori, 
frutta e animali a Firenze in età tardobarocca Firenze, 2012 (con bibliografia precedente). 

140 Una prima ricognizione sugli interessi di Francesco Maria nel campo della ‘natura morta’ si deve 
a Della Monica, Francesco Maria, cit., passim. 

141 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 155, n. 46; ivi, n. 170, c. 51r, 9 maggio 1679. 

142 Ivi, n. 653, Inventario di tutte le robe ritrovate nella Villa di Lappeggio, Botteghe e Giardini, atte- 
nenti al già Serenissimo Principe Francesco Maria di gloriosa memoria 1710 ab Inc., Camera da tetto, n. 
50, c. 76r, n. 969, “un quadro dipintovi fiori, 1 e 1/6 x 1 e 1/3 del Ligozzi”; ivi, n. 652, Adi 22 giugno 
1711 - Inventario dell'infrascritte robe ritrovate nella villa di Lappeggi del Serenissimo Principe Francesco 
Maria di Toscana di gloriosa memoria il di 15 maggio prossimo passato, Camera n. 50, c. 57r, n. 814. 

15 ASFi, MdP, n. 5872, Inventario de Mobili del Ritiro di Ligliano, di S.A.R ma, c. 12, “Due spere 
entrovi dipinto un vaso di fiori di mano del Ligozzi, con adornamento intagliato a rabesco, e dorato”. 
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principe dall'eredità della madre Vittoria che ebbe dell'artista numeri quadri e 
che sappiamo benefició, alla morte, il figlio cadetto di molte opere della propria 
collezione ospitata nella villa del Poggio Imperiale!**. 

Nel casino di Lilliano trovó invece posto una coppia di tele del raro - almeno 
nelle collezioni granducali - Mario de’ Fiori, raffiguranti due "bocce"'^, una delle 
quali non è escluso sia quella ricordata a Lappeggi in una stanza della fattoria nel 
16966, 

A Lilliano si censivano invece ben otto tele riferite nell inventario al romano 
Stanchi! - pittore collezionato anche da Vittoria, nella cui raccolta figuravano 
le due solenni ‘Ghirlande oggi la Museo della Natura Morta di Poggio a Caia- 
no! -; in questa depandance, infine, in una lista di opere databile ai primi anni 
del Settecento si rilevano anche quattro quadri di fiori, di notevoli dimensioni 
(“altri braccia 4 in circa”; 230 centimetri circa) senza però se ne indicasse l’auto- 
re, tuttavia catalogati come “fatti a Roma”!99. 


VI b - Andrea Scacciati 

Ma il pittore di nature morte che più di altri ebbe il favore del cardinale, com'è 
ormai noto"^, fu Andrea Scacciati: dell'artista, tra i protagonisti fiorentini del 
genere della ‘natura dipinta’, apprezzatissimo anche dalla granduchessa madre e, 
assieme a Bartolomeo Bimbi, il più prolifico e noto pittore ‘regionale’ operativo 
in questo campo", Francesco Maria accolse in collezione un numero davvero 
notevole di opere (oltre venti solo a Lilliano) ?, molte delle quali forse provenien- 
ti dal Poggio Imperiale come eredità materna. 

Nella bella villa ubicata sopra la Porta Romana a Firenze Vittoria ebbe infatti 
dello Scacciati ben ventuno dipinti ricordati nell'inventario della residenza del 
1692", un alto numero di opere giustificato dal costante apprezzamento mani- 
festato dalla granduchessa per quest’artefice, durato un decennio (dal 1682 e il 
1691), e che ebbe esiti non solo nell’esecuzione d’importanti lavori da quadreria 


144 Come sappiamo la principessa morì a Pisa il 5 marzo 1694 e già il 18 successivo si registrava lo 
spostamento di “più casse di robe dalle stanze della Serenissima a quelle del cardinale”; cfr. ivi, n. 5872, 
volume 1, cc. 59, 60. 

15 Ivi, n. 5872, c. 11, “Due quadri compagni in tela entrovi dipintovi due boccie di fiori di mano 
di Mario di Roma, con adornamento intagliato a foglie, e dorato”. 

146 Ivi, n. 5872, vol. 3, Inventario di tutti i mobili, che il Serenissimo, e Reverendissimo Signor Principe 
Cardinale Francesco Maria di Toscana tiene nella sua villa di Lappeggi [...] fatto nel mese di novembre 
1696, c. 83r, Camera n. 4, n. 31, “alto braccia 2, e largo braccia 1 2/3” (cm. 117x97 ca.). 

147 Ivi, “Otto quadri quasi compagni dipinti a fiori di mano dello Stanchi, con adornamenti lisci, e 
dorati”. 

15 Su queste, cfr. R. Spinelli, in Villa Medicea di Poggio a Caiano. Museo della Natura Morta, cit., 
pp. 370-373, nn. 148a-b. 

149 Per una prima ricognizione sulla presenza di opere dell'artista nelle collezioni cardinalizie cfr. R. 
Spinelli, Note sul collezionismo del principe-cardinale Francesco Maria de Medici, cit., p. 88. 

150 Sul Bimbi si veda quanto detto nel testo. 

151 ASFi, MdP n. 5872, c. 13, n. 8. 

152 Cfr. nota 167. 

153 Su questo R. Spinelli, Vittoria della Rovere (1622-1695), in Il giardino del granduca, cit., p. 175; 
R. Spinelli, Vittoria della Rovere: passione collezionistica e mecenatismo della granduchessa madre, in Fasto 


di corte, cit. (2007), pp. 13, 16-17. 
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ma anche nella pittura € di specchi, ventagli, paralumi, copertine di libretti, mostre 
di orologi, cornici ecc? 

Nel solco materno, i giovane Medici non fu dunque da meno nell'assicurarsi 
tele dell'artista, impiegandolo anche in questi lavori minori, prettamente decora- 
tivi, che Scacciati, come sappiamo, era solito eseguire e nei quali s'era specializ- 
zato proprio per assecondare le esigenze della nd committenza granducale: 
nel luglio del 1700, ad esempio, s ha il ricordo d’una “impannata” realizzata per 
la già ricordata ‘Fonderia’ della villa di Lappeggi'”, per la quale l’artista aveva già 
dipinto nell'aprile del 1682 sei quadretti su tela con dei fiori?6, incorniciati e 
dorati nel marzo precedente". 

In merito allo Scacciati, come s'è avuto modo di dire in altra occasione!’ - e 
in questa si rendono noti inediti documenti di pagamento -, anch'egli risultó im- 
piegato ben presto dal principe che già nell'ottobre dell'81 gli pagava la fattura di 
due tele, nel 1685 gli saldava due quadri di fiori da mandare a Siena - città della 

uale Francesco Maria era da poco governatore -, uno specchio con ghirlanda 
fori per Lappeggi e quattro tele con fiori, di "un braccio e sesto, alte 5/6". 
Altre opere di quest artista si rintracciavano poi nell'inventario di questa resi- 
denza del 1696 - tra le altre, un “Autoritratto” di Andrea entro ghirlanda di fio- 
ri^ e quattro dipinti, uno dei quali di grandi dimensioni" - e in quelli successivi 
nei quali si rilevavano alcuni paraventi decorati con vasi di fiori, numerosi spec- 
chi dipinti con canestre fiorite, vasi e caraffoni pieni di vegetali spesso abbinati ad 
animali esotici quali scimmie e pappagalli'?. 


154 Rintracciabili nei mandati di pagamento della principessa; cfr. Spinelli, Vittoria della Rovere: 
passione collezionistica, cit., p. 17. 

55 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 163, Mandati per l'uscita, 1699-1701, cnn, alla data. 

156 Ivi, n. 156, anno 1682, n. 304, il 17 aprile 1682 si rimborsa Diacinto Maria Marmi (uomo di 
fiducia della granduchessa Vittoria) per spese sostenute per conto del principe, tra le quali un compenso 
per quattro quadretti di fiori dello Scacciati “per la fonderia"; il pagamento al pittore per gli altri due 
dipinti si veda in ivi, anno 1682, n. 308, in data 21 aprile 1682 (quattro ducati, con ricevuta autografa 
del pittore in data 22 aprile). 

777 Ivi, anno 1682, n. 26, 22 luglio 1682, conto di vari lavori fatti dal mettiloro Santini; tra questi, 
il 27 marzo 1682, sei cornici a “tele dello Scacciati”. 

158 Cfr. Spinelli, Note sul collezionismo del principe-cardinale Francesco Maria, cit., p. 88. 

15% ASFi, CCSGB, IV serie, n. 156, anno 1681, n. 125, 30 ottobre 1681, per “due dipinti con 
fiori fatti per il principe, ducati undici (la ricevuta autografa del pittore è vergata in data 31 ottobre), 
dipinti che nel dicembre successivo venivano provvisti delle cornici, dorate dal Santini (ivi, anno 1682, 
n. 228, 6 dicembre 1681); ivi, n. 157, anno 1685, nn. 42 (31 agosto 1685 si pagano quattordici ducati 
allo Scacciati per “due quadri con fiori fatti per Siena"; ricevuta autografa in data 3 settembre), 71 (26 
ottobre 1685 si pagano ventidue ducati allo Scacciati per aver dipinto "uno specchio per servizio della 
villa di Lappeggi”; ricevuta autografa dalla quale si apprende che la pittura, “su cristallo”, raffigurava una 
ghirlanda di fiori); 104 (15 dicembre 1685 si pagano 14 ducati allo Scacciati per quattro quadri fatti; 
dalla ricevuta autografa del pittore si evince che le tele raffiguravano fiori e erano “un braccio e sesto e 
di lato 5/6", cm. 68x48 ca.). 

160 ASFi, MdD n. 5872, vol, 3, c. 81, Camera n. 2. 

161 Ivi, Camera n. 5, c. 84r, n. 33 (alto “braccia 3 !^, e largo braccia 2 2/3"). 

1 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 652, Camera dell'alcova, n. 30, c. 29r, n. 434 (“Una spera con fiori 
dello Scacciati con un cane, e una scimmia, adornamento liscio e bastone avvolto dorato alta braccia 2 
5/6, larga braccia 2 soldi 8"), c. 29v, n. 435 ("Una spera con grillanda di fori dello Scacciati, con ador- 
namento liscio dorato alta braccia 2 5/6"); Camera a tetto, n. 55, n. 879 ("Uno detto dipintovi diversi 
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In palazzo Pitti, invece, nelle stanze in uso al principe, la mano di Scacciati si 
sostanziava nella presenza di raffinati paraventi “d’albero dipinti e dorati che dal 
mezzo in si vi sono spere di cristalli, e nel rovescio d’uno di essi dipintovi un vaso 
di fiori", in alcune ventole di vetro specchiato decorate con “vasi, canestre e ca- 
raffoni di fiori”!94, in mostre d’orologi, rari oggetti meccanici dei quali Francesco 
Maria, come si è anticipato, era appassionato collezionista possedendone decine 
- solo nell'appartamento in suo ilo nella reggia fiorentina se ne registravano 
ben quarantatre!® -, tre dei quali opera del nostro artista'6^. 

A Lilliano la presenza di Scacciati - attestata anche da un secondo ‘Autoritrat- 
to’, probabilmente quello degli Uffizi (Fig. 16) - si palesava ben più consistente 
con ventiquattro tele di varie misure e formato’, tra le quali spiccava l'effige di 
uno dei giardinieri addetti alla cura di quell'ameno luogo, tale “Jacopino”!°8, la 
cui figura, inserita tra frutti e fiori, era stata realizzata da Pietro Dandini, sodale 
del nostro artista a lungo e per lavori comuni, molti dei quali eseguiti per com- 
missione della granduchessa Vittoria. 


fiori, e un pappagallo, adornamento liscio dorato alto braccia 1 5/6”). 

16 ASFi, MdP n. 5871, vol. F (in coda a un “Registro di entrata e uscita 1691-1693”, da c. 59), 
Inventario Di Masserizie, e Mobili, e Supellettili che si ritrovano nell’Appartamento del Ser.mo e Rev.mo Sig. 
re Card.le de Medici, c. 65v, nella “Loggetta o Galleria dipinta”. 

164 Ivi, c. 69r (“Camera sul Cortile de ritratti contigua al Salone grande”; quattro “spere di cristal- 
lo”), c. 71v (ivi, “due spere di Cristallo”, un “Caraffone pieno di fiori"). 

16 ASFi, CCSGB, IV serie, n. 654, Inventario delle masserizie e altro attinenti al Serenissimo Principe 
Francesco Maria di Toscana di gloriosa memoria ritrovate ne suoi appartamenti del Palazzo de Pitti, tanto a 
terreno, che sopra, c. 5v, nota di tutti gli orologi del cardinale trovati a Pitti e posti in vendita. 

166 Ivi, n. 655, Inventario dell'Appartamento del Palazzo de Pitti, e altro a cura del Guardaroba Faini, 
15 maggio 1711, c. 1v, nn. 4, 5, 8. 

167 ASFi, MdP, n. 5872, cc. 8 (Camera della Cappella, quattro quadri “di fiori compagni, dello Scac- 
ciati, ed in uno vi è il ritratto del medesimo alti di luce braccia 2, e lunghi braccia 3 in circa”), 11 (Camera 
prima accanto al Trapasso, “Due detti compagni alti braccia 1 1⁄2 in circa dipinti a fiori con adornamento 
liscio dorato dello Scacciati”, “Un quadro lungo braccia 2 in circa dipinto a fiori di mano dello Scacciati, 
con adornamento liscio tutto dorato”, “Un quadro alto braccia 1 1⁄2 in circa di mano dello Scacciati, con 
adornamento liscio, e dorato”, “Due quadretti compagni dipinti a fiori, con adornamento intagliato a 
rabesco, e dorato, dello Scacciati”); c. 13 (“Due detti ovati, che fanno ventola, con fiori e animali dello 
Scacciati con adornamento intagliato a rabeschi, traforato bianco, e oro”; “Un altro quadro alto braccia 1 
1/6 in circa con adornamento traforato bianco, e oro dipinto a fiori, e animali dello Scacciati”; “Cinque 
quadretti compagni dipinti a fiori dello Scacciati, con adornamento intagliato bianco, e oro”, “Quattro 
quadri di fiori del suddetto, che due un po’ più piccoli, con adornamenti intagliati bianchi, e oro”; c. 14 
(“Un quadro con due vasi di fiori del sudetto lungo braccia 2 in circa, con bastoncino attorno dorato”). 

168 Ivi, Terza camera, c. 14, “Un quadro alto braccia 2 in circa dipintovi il ritratto di Jacopino 
Giardiniere di mano di Piero Dandini con fiori, e frutti dello Scacciati con adornamento simile”). Cfr. 
Spinelli, Note sul collezionismo del principe-cardinale Francesco Maria de Medici, cit., p. 88. 

1 Sul rapporto professionale che legò Dandini e Scacciati, e per opere di collaborazione eseguite 
per la principessa e per altri, cfr. Spinelli, Vittoria della Rovere: passione collezionistica, cit., pp. 17-18; R. 
Spinelli, La villa del Poggio Imperiale, “buen retiro”, cit., in Fasto di corte, cit (2007), pp. 33-34; R. Spi- 
nelli, Novità e precisazioni sulla collaborazione tra Pietro Dandini e Andrea Scacciati, e tre dipinti inediti, 
in Tra Controriforma e Novecento. Saggi per Giovanni Pratesi, a cura di G. Pagliarulo e R. Spinelli, Signa, 
2009, pp. 187-205; R. Spinelli, Pietro Dandini e le commissioni di Vittoria della Rovere per la villa del 
Poggio Imperiale a Firenze (1679-1693), in “Bollettino della Accademia degli Euteleti della città di San 
Miniato”, n. 77, 2010, pp. 119-142: per Scacciati, in specifico, la circostanziata monografia di Bellesi 
citata alla nota 139. 
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FRANCISCVS .MARIA AB ETRVRIA 
FERDINANDI II. MAGNI DVCIS ETRVRIX, FIL. 
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Fig, 1: Adriaen Haelwegh, Ritratto del principe Francesco Maria de Medici, incisione 
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Fig. 2: Giovan Battista Foggini, Ritratto del principe cardinale Francesco Maria de Medici, marmo: Cer- 
reto Guidi (Fi), Museo della Caccia e del Territorio 
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Fig. 3: Friedrich Bernhard Werner, Veduta della villa di Lappeggi, incisione 
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Fig. 4: Friedrich Bernhard Werner, Veduta della villa e del giardino di Lappeggi, incisione 
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ii, WE Rte Villa dep peggu É i 50. 
Fig. 5: Giuseppe Zocchi, Veduta della villa e del giardino di Lappeggi, incisione 
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Fig. 6: Friedrich Bernhard Werner, Veduta della villa di Lappeggi, particolare dell "Uc 


celliera', incisione 
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Fig. 8: La ‘Grotta del giardino nelle condizioni attuali: Grassina (Fi), villa medicea di Lappeggi 
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Fig. 9: Le pareti delle scale d'accesso dal giardino inferiore al piano della villa, sulle quali erano addossate 
le due figure dei ‘Giganti’, nello stato attuale: Grassina (Fi), villa medicea di Lappeggi 
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Fig. 10: Le pareti delle scale d’accesso dal giardino inferiore al piano della villa, sulle quali erano addos- 
sate le due figure dei ‘Giganti’, nello stato attuale: Grassina (Fi), villa medicea di Lappeggi 
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. 11: La scala di collegamento tra il piano della villa e il giardino inferiore, nelle condizioni attuali: 
Grassina (Fi), villa medicea di Lappeggi 
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Figg. 12, 13: Giuseppe Zocchi, Veduta dell villa e del giardino di Lappeggi. particolare delle em 


parietali presenti nel giardino inferiore, incisione 
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Fig. 14: Veduta del ‘Casino’ e del giardino di Lilliano: Grassina (Fi), villa medicea di Lilliano 


Fig. 15: Anton Francesco Andreozzi, Fontana: Grassina (Fi), villa medicea di Lilliano, giardino 
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Fig. 16: Andrea Scacciati, Autoritratto: Firenze, Gallerie degli Uffizi, depositi 
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La Natività della Vergine tra Arniano, Paterno e Vinci. 


"Pare del Ghirlandaio": cosi un fugace accenno di attribuzione per un'opera 
d'arte a S. Lucia a Paterno, presso Vinci, nel 1756. Il ricordo d'archivio completo 
è il seguente: “Altare della Natività della Vergine: un quadro antico superbo ben- 
ché in fondo alquanto ritoccato, pare del Ghirlandaio e dicesi che fosse alla chiesa 
di S. Lorenzo a Arniano unita poi a questa"! (Fig. 1). 

Dunque, alla metà del Settecento, questo quadro si trovava nella chiesa di S. 
Lucia, proveniente da Arniano. 

L'espressione toscana "pare" sta per: ‘sembra’, ‘si dice’, ‘è attribuito’. Circa Pu- 
nione di Arniano con Paterno, é stato scritto che "agli inizi del Seicento a questa 
parrocchia [di Paterno] fu unita quella di S. Lorenzo ad Arniano, una piccola 
chiesa, ricordata anche tra i beni dei conti Guidi nell'agosto 1254, che, come 
sappiamo dalle piante dei Capitani di Parte Guelfa, si trovava lungo il tracciato 
viario che da [f usen ni a Vinci, presumibilmente nel luogo dove ancor 
oggi sussiste il toponimo di S. Lorenzo”. 


La piccola parrocchia di S. Lorenzo Arniani (a Arniano, di Arniano) era stata, 
in realtà, unita a S. Lucia a Paterno già da tempo precedente. Precisi dati d’ar- 
chivio da poco ritrovati e pubblicati attestano, infatti, che l'unione era avvenuta 
esattamente nell'anno 15875. Nel documento, si elencano in maniera dettagliata 


! Cfr. Archivio Vescovile di Pistoia [d'ora in poi: AVP], Visite Pastorali, 1745 — 1779, 21 (ora 
busta 24-23), c. 36. La notizia è ora citata in M. BRUSCHI, Gente di Leonardo, Pistoia 2018, p. 333, 
nota 478. L'autorizzazione alla riproduzione dei documenti dell'AVP è stata concessa dall'Ufficio dei 
Beni Culturali della diocesi di Pistoia. Ringrazio Riccardo Nesti e Diletta Nesti per l’aiuto offerto nella 
realizzazione della parte illustrativa. 

? Cfr. G. ROMAGNOLI, Le chiese delle diocesi di Pistoia e di San Miniato, in “Vinci di Leonardo”, 
a cura di R. Nanni e E. Testaferrata, Pisa, Pacini ed., 2004, p. 215. Le notizie sono riprese da M. MI- 
NACCI - P SANTINI, Origini e storia della chiesa parrocchiale di S. Lucia a Paterno: la devozione di una 
comunità e di una famiglia attraverso i secoli, in “Il popolo di Dio e le sue paure”, a cura di E. Ferretti, 
Società Storica della Valdelsa, Castelfiorentino 2003, pp. 161-177. Per l'unione di Arniano con Paterno, 
in particolare pp. 165-166. 

3 Cfr. M. BRUSCHI, Gente di Leonardo, Pistoia, Nuova Fag litografica 2018, pp. 305-317. Più 
corretto in MINACCI - SANTINI, p. 166, dove si legge che “nel 1616 la chiesa di S. Lorenzo è con 
certezza già unita alla chiesa di Paterno dove, a quella data, il rettore è Cosimo Baldi”. Per il prete 
Cosimo Baldi, cfr. anche BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 585, ad indicem. Per la chiesa di S. Lucia 
a Paterno, cfr. BRUSCHI, Gente di Leonardo, pp. 292-333. Per i micro-toponimi ‘Bucialla’ [ma: Buc- 
calla] e Colle Mecano [ma: Colle Mezzano — Mezzani] citati in MINACCI — SANTINI, p. 164, cfr. 
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anche i beni della chiesa di Arniano consistenti in una casa e in vari pezzi di terra 
(n°11). 

S. Lucia a Paterno, benché fosse una piccolissima cura che spesso non arrivava 
a contare nemmeno cento anime di popolazione, riveste un'importanza capitale 
per gli studi vinciani; nel suo territorio si trova la casa di Anchiano, che la tra- 
dizione orale, ma negli ultimi tempi suffragata anche da molti dati d’archivio 
inediti, attesta essere B dimora nella quale venne alla luce Leonardo da Vinci‘. 

S. Lorenzo Arniani, vicinissimo al borgo di Vinci, era sede di un'antica par- 
rocchia medievale; nel suo territorio Ser Piero, padre di Leonardo, possedeva 
delle proprietà terriere. Leonardo stesso fece progetti e disegni al fine di creare un 
piccolo lago artificiale, con chiusa di sbarramento delle acque: “Qui Leonardo 
studia una chiusa sul rio Lecceto di S. Lorenzo, poche centinaia di metri a oriente 
del suo paese natale, fra le colline ai piedi del Montalbano. Il progetto è illustrato 
da due fogli a Windsor, R L 12675 r-v e 12676, e da uno del Codice Atlantico, 
f. 952 r (già f. 346 r-c), databili intorno al 1504. 

L'antica chiesa di S. Lorenzo è indicata da Leonardo esattamente nel punto in 
cui oggi si trova una casa colonica con i resti dell’edificio romanico”). 

"La chiesa di S. Lucia fu interamente ricostruita nel Settecento da Giovanni 
Battista Baldacci, componente di una notabile famiglia del popolo di S. Lucia, 
che dal 1686 dava rettori alla chiesa: nel 1737, egli ne acquisi per sé e per i suoi 
discendenti il patronato. Rispetto all'antica chiesetta romanica, il nuovo edificio, 
secondo le direttive vescovili, fu ricostruito in un luogo piü al sicuro da smotta- 
menti, ma di dimensioni analoghe alla vecchia chiesa e avvalendosi di materiali 
di recupero. Vi furono ricollocati i due altari seicenteschi che adornavano l'antica 
navata, e che ancor oggi vediamo nella luminosa aula settecentesca. Su uno dei 
due altari si trovava un dipinto raffigurante la Madonna col Bambino e S. Lorenzo, 
proveniente forse dalla distrutta chiesa di Arniano, che nella relazione di visita 


BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 587 e p. 590, ad indicem. Per la famiglia Cecchi di Vinci, compreso 
Giovan Battista, e Alessio Luperelli (o Luparelli), imparentata con i Da Vinci, citate in MINACCI — 
SANTINI, pp. 164-166, cfr. anche BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 589 e p. 596, ad indicem. 

^ AI riguardo, cfr, fra altri, M. BRUSCHI, Gente di Leonardo, passim; M. BRUSCHI, La fede batte- 
simale di Leonardo. Ricerche in corso e altri documenti: Vinci e Anchiano, in "Achademia Leonardi Vinci" 
vol. X (1997), Firenze 1997, Giunti ed., (supplemento); M. BRUSCHI, “Confini Leonardiani". Ser 
Piero e le proprietà dei Da Vinci’ nella parrocchia di S. Lucia a Paterno. Nuovi documenti, Pistoia 2006, 
Nuova Fag litografica M. BRUSCHL / Da Vinci’ e leloro terre. Papino di Buto e Ser Piero a Anchiano, 
in “Bullettino Storico Pistoiese", CIX, 2007, pp. 141-150. Nel 1815, la chiesa di Paterno possedeva n° 
27 pezzi di terra, fra campi, boschi e selve. Inoltre risultava proprietaria di due poderi, uno dei quali 
proveniente dall'unione con la chiesa antica di S. Lorenzo Arniani. I poderi erano dotati di casa di abi- 
tazione: "Un podere lavorativo vitato, ulivato e fruttato con una casettina di 2 stanze appresso di detta 
chiesa di staia 13 incirca confina a primo via maestra che va a Vinci, 2? e 3? Bracci, 4° gli Umiliati di 
Pistoia, 5° viottolo che va al mulino del Gatto, 6° Francesco Baldacci; Un podere con Casa di Contadino 
di stanze quattro luogo detto S. Lorenzo parte lavorativo e parte boscato con alcuni olivi, e orto di staia 
20 incirca, confina a 1° Rio di S. Lorenzo, 2° e 3° Masetti, 4° Spedale di Bonifazio, 5° e 6° Masetti”. 
Nell’inventario sono citati, come al solito, i micro-toponimi del territorio e gli enti e le famiglie confi- 
nanti (Cfr. AVP, Inventari delle Chiese della Campagna, dal n° 91 al n° 127, 82 rosso, 82/73). 

5 Cfr. M. BRUSCHI, Abitanti di Vinci in relazione con la famiglia di Leonardo nel Cinquecento 
inoltrato. Nuovi documenti, Pistoia 2005, Nuova Fag litografica, p. 35 e figg. 8, 9, 10.Per la chiesa di S. 
Lorenzo Arniani, cfr. BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 334-338. 
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del 1756 è citato come opera riferibile al Ghirlandaio, e che ora risulta disperso”°. 

La chiesa medievale di Arniano, a onor del vero, non venne “distrutta”; ridotta 
in condizioni statiche fatiscenti, non fu più officiata e abbandonata. Ma soprav- 
vissero alcuni antichi resti, inglobati nel fabbricato costruito sopra. 

Alla chiesa di S. Lucia, certamente il quadro con la Madonna col Bambino e S. 
Lorenzo era arrivato dal soppresso edificio religioso di Arniano. “L'altro altare [a 
S. Lucia] fu eretto nel 1666 dall'allora rettore Giovan Battista da Orbignano””. 

Non è, però, il quadro con la ‘Madonna e S. Lorenzo’ quello riferibile al Ghir- 
landaio, ricordato nel 1756, sull'altare di S. Lorenzo. Il dipinto "antico superbo" 
attribuito al Ghirlandaio viene, nel riferimento archivistico, citato come colloca- 
to "all'altare della Natività della Vergine", come riportato all'inizio. In altra sede, 
si legge che "con l'unione di S. Lorenzo a Arniano veniva eretto in chiesa [di S. 
Lucia] un altare dedicato a S. Lorenzo, ornato da una pittura raffigurante la Ver- 
gine con il Santo". E si aggiunge, a tal proposito, che “in alcune visite pastorali 
però l’altare compare come “altare della Natività. 

La situazione appare, dunque, alquanto ingarbugliata e piuttosto complicata. 

All'interno delle navate delle chiese, dopo i Consilio di Trento, si edificarono, 
oltre l'altar maggiore, gli altari laterali di pietra, addossati alle pareti, in numero 
variabile rapportato allo spazio disponibile. Tali altari venivano pure aumentati 
e cambiati di intitolazione con una certa frequenza. Accanto a questi, ne sorsero 
anche di posticci, “di legno". 

Nel Sei-Settecento, per S. Lucia a Paterno la questione è ancor più complessa 
perché, dal 1587, essa dovette accogliere anche le opere d'arte, per quanto poche, 
pervenute da Arniano. 

Le notizie documentarie recentissime da me reperite sono le seguenti: nel 
1649, fra la dotazione di oggetti sacri di maggiore importanza a S. Lucia trovia- 
mo ricordati “due quadri uno di S. Lorenzo e uno di S. Lucia" "^. 

Oltre quello di S. Lorenzo, *un altro altare, dedicato a S. Francesco, fu edifi- 
cato nel 1666 - come attestato da un rogito del notaio empolese Ottavio Martini 
— per volontà del sacerdote Giovan Battista Giannoni di Orbignano, curato di 


€ Cfr. G. ROMAGNOLI, cit. in nota 2, p. 215. Anche MINACCI — SANTINI, pp. 166-172. 
Per la famiglia Baldacci a Paterno, cfr. ora anche BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 584, ad indicem. 
Nel 1863, per S. Lucia a Paterno, venne approntato un progetto di ingrandimento per la struttura della 
canonica (Cfr. BRUSCHI, Confini Leonardiani, cit. in nota 4, [p. 12], Figg. 1-2). Fra i rettori Baldac- 
ci, nel 1794 risulta documentato parroco a Paterno don Pietro Baldacci; nel periodo 1815-1856 don 
Giovanni Baldacci (Cfr. AVP, Inventari delle chiese della Campagna dal n° 91 al n° 127, 82 rosso, 82/72, 
82/73, 82/74). 

7 Cfr. ROMAGNOLI, p. 215. Il prete G. B. Giannoni morì nel 1687 e l'inventario degli arredi 
sacri di Paterno fu fatto da prete Pasquino Baldacci. Costui morì nel 1722 (Cfr. BRUSCHI, Gente di 
Leonardo, pp. 332-333). Anche MINACCI - SANTINI, pp. 167-168 

* Cfr. MINACCI - SANTINI, p. 167. 

? Ibidem, nota 23. 

10 Cfr. BRUSCHI, Gente di Leonardo, pp. 330-331. Circa Desiderio Cinelli, rettore di Faltognano, 
parrocchia molto vicina a Paterno, ricordato negli anni 1624-1634 e seguenti (Cfr. ROMAGNOLI, 
Vinci di Leonardo, p. 217 e note 37-38, p. 240) dai documenti archivistici da me reperiti si trova men- 
zionato molto prima, dal 1564 in poi! (Cfr. BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 590, ad indicem). Per la 
famiglia Tamburini, compreso Sebastiano, cfr. BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 604, ad indicem). 
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S. Lucia dal 1649 — come da atto notarile rogato da Giovan Battista Paribeni”!!. 


Dopo un ventennio, nel 1687, all'atto della morte di don Giannoni, le anti- 
che carte attestano, nell'inventario degli arredi sacri di S. Lucia: l'altar maggiore 
(con ciborio, croce, candelieri, tovaglie, paliotti e altri oggetti), "un altare inti- 
tolato di S. Francesco del quale ha Pius di padronato il Molto R. Sig. Marcello 
Giannoni, con due tovaglie con tavola del sacrum convivum” e “un altro altare, 
al quale non si dice messa intitolato di S. Lorenzo, con una tovaglia, un quadro 
picholo dove stà immagine di S. Lucia”!°. 

Nel 1722, l'inventario fu scritto per la morte di prete Pasquino Baldacci. In 
esso, nella chiesa sono ricordati l'altar maggiore, l’altare della Madonna e l’altare 
di S. Francesco”. 

Sono da notare alcuni particolari importanti: rispetto al 1687, non è più men- 
zionato l'altare di S. Lorenzo (al quale, peraltro, non si diceva più la messa) e 
compare l'altare della Madonna. L'esistenza di quest'ultimo è da sottolineare poi- 
ché un trentennio piü tardi (1756) fu documentato l'altare della Natività della 
Vergine, con relativo quadro. Anche nel 1735 sono citati l'altare della Madonna 
e quello di S. Francesco". 

Come detto in precedenza, la chiesa di S. Lucia fu ricostruita ex novo nella 
prima metà del Settecento: "In origine la chiesa era di stile romanico, orientata 
nel senso est-ovest come tutte le consorelle del Montalbano; ció risulta anche in 
documenti più tardi, come le Carte dei Capitani di parte Guelfa del 1580-90. La 
ricostruzione dell'edificio, avvenuta nel 1735-1737, non ha tenuto conto dell'o- 
rientamento della struttura precedente" ". 

Il complesso architettonico di S. Lucia, nel maggio del 1735 fu cosi descritto: 
"La fabbrica di detta chiesa è in cattivo stato e minaccia in alcune parti rovina 
specialmente in fondo di detta chiesa a causa di un fulmine che vi cadde alcuni 
anni sono quale rovinó il campanile e gettò a terra le campane" ^. 

Circa gli altari della chiesa di Paterno, nello stesso mese e anno, si trovano 
ricordati quello della Madonna, eretto dal prete Pasquino Baldacci, e quello di 
S Francesco, fatto da don Giovan Battista Giannoni. Per l’altare della Madonna 
si specificó che il donatore aveva provveduto alla struttura in pietra, ma non alla 
tavola che lo adornava (“eccettuata la tavola del medio (?), quale era quella della 
chiesa di S. Lorenzo Arniano")". 

Nel 1756, nel corso della visita pastorale del vescovo pistoiese Federigo Ala- 
manni (1732-1775), si trova scritto fra ricordi in carte, numerate a lapis, ag- 
giunte al termine del manoscritto, che a S. Lucia a Paterno esistevano tre altari: 
quello maggiore e due laterali, dedicati a S. Francesco e alla Madonna o sia di 
S. Lorenzo". Circa quest'ultimo, si può osservare che “o sia di S. Lorenzo” sta 


!! Cfr. MINACCI - SANTINI, p. 167. 

? Cfr BRUSCHI, Gente di Leonardo, pp. 331-333. 
13 Ibidem, p. 333. 

14 Cfr. MINACCI - SANTINI, p. 171. 

5 Ibidem, p. 168. 

15 Ibidem, p. 169. 

17 Ibidem, p. 171. 

!8 Cfr. AVP, Visite pastorali, 1745-1779, 21, c. 274. 
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ad indicare che questo altare, nella sua intitolazione, portava ancora la memoria 
con cui si distingueva in precedenza, derivante dalla sua provenienza (vale a dire 
dall'antica e non più esistente chiesa di S. Lorenzo Arniani), ma che ormai era 
dedicato alla Madonna. E’ il 1756, non casualmente, l'anno in cui all'altare della 
Natività della Vergine a S. Lucia si trovava il quadro antico che "pare del Ghir- 
landaio". Il dipinto con la Natività di Maria era posto all'altare "della Madonna". 

Il racconto dettagliato della visita del 1756 é il seguente: 

"Chiesa di S. Lorenzo a Arniano e S.a Lucia a Paterno. 

Si dice che anticamente la chiesa di S. Lorenzo a Arniano fosse unita a questa 
chiesa di S.a Lucia a Paterno. Detta chiesa é di Padronato della Casa Baldacci di 
detto luogo, per avere riedificato la detta chiesa, quale é ancor vivente e va fab- 
bricando ja canonica. Di presente é in Economia. Economo P. Stefano Venturini. 
Anime in tutto n°98 [...] Visitò il S.mo Sacramento quale si conserva nell Altar 
Maggiore in Ciborio di legno tinto, profilato d'oro e arricchito di ornamenti in- 
dorati foderato di seta bianca: e in una Pisside coperta dentro e fuori di purissimo 
smalto azzurro stellato d'oro con artifizio e induta particolare [...] altar Mag- 
giore di stucchi assai decente [...] Visitó l'Altare della Natività della B.a Vergine 
Maria. A questo altare è un quadro antico superbo benché in fondo alquanto 
ritoccato, pare del Ghirlandaio e dicesi che fosse alla chiesa di S. Lorenzo a Arnia- 
no unita poi a questa [...] altare di S. Francesco, padronato della Casa Giannoni 
posseduto da P. Gio. Andrea Giannoni [...] Visitó l'archivio posto nella Muraglia 
della sagrestia dirimpetto all'uscio che mette in Chiesa [...]" ? (Fig 2). 

Venti anni più tardi, nel 1776, nella "Visita della Diocesi al tempo di Monsi- 
gnor Giuseppe Ippoliti, dal 1776 al 1779”, si tramandb, per S. Lucia a Paterno, 
che il vescovo “visitò l'Altare della Madonna e ordinò de si copra per meglio 
conservarla la Tavola di detto Altare"??. Evidentemente, se si ordinò un telo di 
protezione per conservarlo adeguatamente, é segno che il dipinto veniva ritenuto 
prezioso e pregevole. 


A questo punto, con la questione non ben definita, crediamo utile e proficuo 
riportare quanto le carte del passato tramandano per la chiesa di S. Croce a Vinci, 
fra Sei e Settecento, per meglio comprendere e valutare la situazione relativa- 


!° Ibidem, cc. 34-36. Il documento è riportato anche in MINACCI - SANTINI, p. 172, con qual- 
che inesattezza di lettura e quindi di trascrizione. Ad es: “...va fabbricando la canonica di prebende e 
in economia (ma: Di presente à in economia). Nell'attesa che, in una chiesa, venisse nominato il rettore 
titolare, il servizio religioso e l'amministrazione erano demandati a un economo spirituale pro tempore. 
Inoltre: *... altare della Natività ... è un quadro antico (senza virgola) superbo che (ma: berché) in fon- 
do alquanto ritoccato". Un secolo dopo, nel 1858, troviamo registrato quanto segue circa gli altari di S. 
Lucia: “In Coro. In fronte all'Altare vi è incastrato nel muro un quadro di tela rappresentante il martirio 
di S. Lucia con cornice di legno dorato; Altare della Madonna. E tutto in pietra tinta a gesso con imba- 
samento e frontone simile, con quadro a buon fresco rappresentante la Madonna dei Dolori; Altare di 
S. Francesco. Il quadro rappresentante il Santo titolare è in tela, incastrato nel muro, con cornice tinta a 
marmo” (Cfr. AVP, Inventari delle Chiese della Campagna, dal n°91 al n°127, 82 rosso, 82/74). 

20 Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 188 r-v. Il vescovo Ippoliti resse la cattedra episcopale pistoiese 
dal 1776 al 1780. 
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mente anche per la vicinissima S. Lorenzo Arniani, soppressa, e per S. Lucia a 
Paterno, da secoli in stretti rapporti con Vinci. 

Nell'inventario degli arredi sacri della chiesa di S. Croce a Vinci, per il 1677, 
leggiamo l'esistenza, m gli altri, di un "Altare della Madonna overo S. Matteo", 
adornato con "una tavola della Natività della Vergine"?! (Fig 3). 

Nel 1696, si redasse l'inventario dei mobili della chiesa e della canonica di 
Vinci, ma non degli altari ? 


Nel 1739, l'inventario per S. Croce enumera nove altari in chiesa, di pietra e 

di legno. Fra questi, l'altare della Natività, di patronato del Granduca (S.A.S.-Sua 

Altezza Serenissima) e della Comunità di Vinci. Per alcuni altari si specifica il 
uadro ivi esistente ( coll'immagine di ..."); fra questi, l’altare di S. Maria Mad- 
alena. L'altare della Natività è duo senza immagine? 

Nella visita pastorale fatta nel maggio del 1756 dal vescovo Alamanni alla 
“Chiesa Prioria di S. Croce, e S. Andrea a Vinci Fiorentino”, al tempo del Priore 
Biagio Antonio Comparini (AVP, Visite pastorali, 21 (3)), si lasciò scritto quanto 
segue: "Non ha Opera. Smontò alla Villa a p mo Sig.e Guido da Bagnano, ove 
riposatosi alquanto si vestì delle solite vesti [...] visitò i is. mo Sacramento riposto 
sull'Altar maggiore in un Ciborio p di legno colorito a marmo bianco con 
oggetti dorati b tto elegantemente [...] altar maggiore nuovo fatto di stucchi assai 
propriamente sul quale è è collocato un Crocifisso grande che stava sopra l'altar 
vecchio. Dietro all altare ci è una tribuna alla romana che serve di Coro, quale 
dopo rifatto l’altare è rimasto ingrandito (c. 30) [...] altare di S. Michele in uno 
stato quasi indecente, detto altare è della Famiglia da Bagnano Patrizi Fiorentini; 
altare della S.ma Vergine del Rosario, col benefizio col titolo di S. Tommaso di 
Conturbia di padronato della Famiglia Bonfiglioli, rettore di presente il canonico 
Magagli di Empoli; altare del S.mo Crocifisso, al detto altare vi è il Benefizio col 
talo del S.mo Crocifisso Padronato de RR. PP. di S. Domenico di Pistoia (c. 
31); altare dei SS. Giovanni e Biagio rifatto di nuovo di stucchi, e postovi il qua- 
dro nuovo dai Sig.ri Alessandri nobili Fiorentini, patroni di detto altare; altare 
del Nome di Maria, padronato della Casa Lunardi; visitó l'altare della Natività 
della B.[eata] V.[ergine] M. [aria] e di S. Matteo, volgarmente detto di S. Mattia 
e S. Matteo. Padronato della Comunità di Vinci Fiorentino, rettore il cherico 
(sic) Gabriello Logè Lorenese (c. 32); altare di S. Giuseppe, padronato della Casa 
Baldassini Fiorentini; altare di S.a M.a Maddalena, con ufficiatura della Casa 
Barsotti; altare di S. Barbera ove è il benefizio della Casa de’ Sig.ri Ridolfi Patrizi 
Fiorentini [...] ordinó che sia risarcito il quadro (c. 33)". 

Come si puó notare, vari sono i particolari interessanti da rilevare. Risulta 
piuttosto singolare, innanzitutto, che una chiesa importante come quella di Vinci 


? Cfr. BRUSCHL Gente di Leonardo, p. 284. I dati d'archivio ripresi in questo studio, citati da vari 
autori (M. Minacci —P. Santini, G. Romagnoli, P. Benassai), in genere sono tratti dalle visite pastorali 
dei vescovi pistoiesi. Le mie risultanze documentarie (Gente di Leonardo) provengono per lo più dalle 
Filze d'Inventarj d'Arredi Sacri, dove talvolta si possono reperire maggiori testimonianze specifiche per 
le opere d'arte. 

? [bidem, pp.286-290. 

2 Ibidem, pp. 290-291. Nel 1677, l’altare della Maddalena non era stato ricordato. Ai nostri tem- 
pi, è stato datato “all'ottavo decennio del Seicento” (Cfr. G. ROMAGNOLI, p. 223). 
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non avesse l’ Opera, l'istituzione amministrativa laicale che provvedeva a tutte le 
esigenze degli edifici religiosi. Inoltre, è da sottolineare ancora una volta come, 
anche alla metà del Settecento, gli altari venissero rifatti di nuovo (“altar mag- 
giore nuovo ... Crocifisso sopra l'altar vecchio") e, di conseguenza, i quadri su di 
essi posti ("quadro nuovo all'altare di S. Giovanni e Biagio") o si provvedesse a 
restauri (“S. Barbera ... risarcito il quadro"). 

Ciò che qui interessa maggiormente è la notizia relativa all'altare della Na- 
tività di Maria, intitolato anche a S. Matteo e “volgarmente detto di S. Mattia 
e S. Matteo”, esistente n S. Croce a Vinci nel 1756. Non è ricordato il quadro 
omonimo; nel 1677 si era menzionata invece tale opera d’arte “all’altare della 
Madonna overo S. Matteo””. 

Circa gli altari,i loro rifacimenti e i loro spostamenti, troviamo documenta- 
zione don pure per gli altri edifici sacri nel territorio limitrofo a Vinci. Ad 
esempio, il vescovo pistoiese, la domenica 16 maggio 1756, dopo aver visitato 
S. Croce e la Compagnia del SS.mo Sacramento, continuó con "l'Oratorio della 
S.ma Nonziata posto fuori del Castello di Vinci, poco distante dal medesimo per 
la parte di Cerreto [Guidi]". 

Di questo, si scrisse che "l'altare della S.ma Nonziata é tutto di pietra, profila- 
to d'oro, con il grado di stucco profilato parimente di oro, quale è nuovo, e tutto 
assai ben fatto. Fu scoperta la S.a Immagine che é dipinta in tavola molto bella". 
Nell'oratorio vi erano anche gli altri di S. Francesco e di S. Antonio Abate (c. 38). 
Si ricordó inoltre la Compagnia dello Spirito Santo, posto al fine del Castello 
verso l'Oratorio della S.ma Nonziata" (c. 39). Di questa Compagnia aveva fatto 
parte Giovanni da Vinci, ultimo figliolo di Ser Piero e fratellastro di Leonardo?*. 

Vicino a S. Lucia a Paterno, anche nella chiesa di “S. Pietro a S. Mato”, nel 
1756, sono attestate “novità” per i quadri degli altari: “Visitò la Compagnia, e 
l’altare della medesima, tutto decente, quale era all’ ultima visita, ci è di nuovo il 
quadro di mano mediocre in cui son dipinti i Santi Rocco e Sebastiano. Detta 
Compagnia è sotto il titolo del S.mo Sacramento". Inoltre “l’altare del S.mo 
Crocifisso [...] è tenuto da quei popoli in venerazione, e per quanto apparisce è 
antichissimo"?*, 


2 Circa il dipinto con la Maddalena in meditazione e la sua collocazione, in rapporto "all'altar 
maggiore nuovo”, cfr. ROMAGNOLI, p. 223; così pure per l’altare e il quadro di S. Biagio. Per il 1776, 
a Vinci, nella visita del vescovo Ippoliti è da citare la notizia sul fonte battesimale: “Visit il Battisterio, 
e ordinò che si rinnovi il Fonte, e che si copra con strato” (c. 189v.). Sempre in tema di spostamenti di 
opere d'arte, nella chiesa di Vinci, alla fine dell'Ottocento, furono depositati dipinti di proprietà delle 
Gallerie fiorentine: una Sacra Famiglia, una Madonna del Rosario e un Adorazione dei Magi (Cfr. Vinci 
di Leonardo, p. 223). 

5 Cfr. nota 21. 

26 Cfr. R CIANCHI, Giovanni da Vinci fratello di Leonardo oste e beccaio sulla piazza del Mercatale 
e festaiolo della Compagnia dello Spirito Santo, Strumenti-memoria del territorio, a cura di Alessandro 
Vezzosi, Vinci 1977. Anche BRUSCHI, Gente di Leonardo, p. 594, ad indicem. 

7 Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 23. Il quadro “di mano mediocre” è stato attribuito a Giovan 
Pietro Naldini (Cfr. P BENASSAI, Z culto dei santi e la Controriforma: pale d'altare del territorio di Vinci 
e Cerreto Guidi, in “Il popolo di Dio e le sue paure”, cit. in nota 2, pp.151-152 e fig. 18 (p. 215). 

28 Cfr. AVP, Visite pastorali; 21, c. 24. A S. Amato, nel campanile, vi erano due campane, rotte: del 
1551, la prima, e la seconda (o minore) del 1335, “come appare dalle iscrizioni esistenti nel cerchio delle 
medesime e dell'ultima. L'iscrizione è di carattere volgarmente detto Gotico”. Il vescovo poi si portò 
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Ancora per il 1756, a S. Donato in Greti nel territorio di Vinci, si legge nei re- 
soconti della visita vescovile: "Si noti che l'altar maggiore di detta chiesa, a legno 
tinto, all'intorno del quale é un ornato di architettura dipinto nel muro, ed ha un 
quadro di ottima mano che rappresenta la Vergine Santa col bambino Giesü in 
grembo sedente sotto un baldacchino, da un lato S. Antonio Abate, e dall'altro 
un S.[ant]o Pontefice"?. A S. Donato, Mons. Alamanni visitò anche "l'Oratorio 
della Pietà alla Villa dei Sig.ri Pupilli Vavassori; l'oratorio di S. Gio. Battista in 
luogo detto Bellosguardo goduto dal Sig.re Aleandro Squarcialupi Minerbetti; 
l'oratorio di S. Tommaso Apostolo d'attenenza del Rev.mo Capitolo d'Empoli 1. 
d. Campo Collese; l'oratorio di S. Michele 1. d. Janella d'attenenza del Sig. Gio. 
Federighi"??. 

Per la chiesa di S. Maria a Collegonzi, nel 1756, si appuntó "Altare della Ma- 
donna del Carmine. A questo altare ci é un quadro in tavola dipinto l'anno 7385, 
come stà scritto in pié del medesimo. Rappresenta la Vergine SS.ma col Bambino 
Giesü, e alcuni Santi Apostoli, posti ciascheduno sotto archi diversi" (c. 60). An- 


"all'Oratorio di S. Simone de Sig.ri Principi Rospigliosi in Lamporecchio all'lato alla villa di Spicchio ed 
in essa riscontró la magnificenza e pulitezza altre volte lodata" (c. 28). 

? [bidem, c. 53. Paolo Benassai, per i Santi dipinti nel quadro “di ottima mano”, propone di rico- 
noscervi, oltre S. Antonio Abate, un San Donato, in luogo di un "Santo Pontefice" come indicato nel 
documento del 1756 (Cfr. BENASSAI, X culto dei Santi, pp. 131-132 e fig. 1, p. 198). Lo stesso studioso 
attribuisce il dipinto al pittore Giovanni Antonio Sogliani (Ibidem). Anche Vinci di Leonardo, p. 219. 

30 Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 270. Circa l'oratorio di S. Tommaso, la relazione della visita 
episcopale tramanda una memoria di assoluto rilievo per la storia dell'arte: “Oratorio di S. Tommaso in 
l. d. Campo Collese, quale è del Capitolo della Collegiata di Empoli ed è nella parrocchia di S. Donato, 
E’ decentemente tenuto e non vi sono obblighi. All'altare ci è un superbo Quadro dell’ Empoli [Jacopo 
di Chimenti, detto l'Empoli, 1551-1640]" (c. 55). Anche in questo caso, come in quello che “pare del 
Ghirlandaio”, l'aggettivo superbo si usó per sottolineare la qualità elevata del dipinto. Circa /'Incredulità 
di San Tommaso di Jacopo di Chimenti da Empoli, questo dato d'archivio conferma quanto in altra sede 
attestato: "Dipinta dall'Empoli nel 1602, proviene, secondo gli ultimi ritrovamenti documentari, dall'o- 
ratorio sottoposto al Capitolo empolese che, a Capocollese [sic,ma: Campo Collese], presso San Donato 
in Greti, era intitolato a questo Santo. Rimossa dalla sua originaria collocazione nel 1773 e spostata 
nella Collegiata di Empoli la tavola è registrata ancora in chiesa da un inventario del 1819; in seguito fu 
selezionata per fare parte del primo nucleo di opere d'arte destinate alla galleria della Collegiata" (Cfr. 
Jacopo da Empoli (1551-1640), a cura di R. C. Proto Pisani, A. Natali, C. Sisi, E. Testaferrata, Silvana 
ed., 2004, p. 122, scheda 27, a firma di Alessandra Griffo). Opera ‘itinerante’ anche questa dell'Empoli. 
Ancora un esempio, sempre nella visita di Mons. Alamanni: “4 giugno 1757. Chiesa Pievania di S. Gio. 
Decollato a Montemurlo. L'altar maggiore é di legno colorito a marmo con qualche ornamento dorato, 
ed il quadro è appeso nella tribuna dirimpetto all'altare con ornamento di legno colorito a marmo spar- 
so di intagli dorati che accordando con l'ornato dell'altar maggiore comparisce assai bene. La pittura poi 
del detto Quadro è superba e dicesi essere di Andrea del Sarto" (c. 117). Andrea del Sarto (1486-1530) 
lavorò in altre occasioni sulla figura del Battista (Cfr. Nello splendore mediceo. Papa Leone X e Firenze, a 
cura di Nicoletta Baldini e Monica Bietti, Sillabe 2013, p. 460, scheda a firma di Elena Capretti). Di 
grande interesse, ancora per Montemurlo, la descrizione degli arredi sacri dell'oratorio della Rocca: “Il 
Sig. Can.co Convisitatore si portò col Sig. Caudatario a visitare, conforme visitò. l'oratorio di S. Nicco- 
lò detto della Rocca de Sig.ri Nerli e tutto fu trovato in buono stato.Il detto Oratorio dicesi essere stata 
l'antica Pieve di Montemurlo. Nell’altare ci è un antichissimo quadro in tavola ornato di cornici, e tutto 
dorato, che nella parte superiore termina in tre angoli (?) nel quale è dipinta la Vergine M.a e varj Santi. 
In piè del medesimo si legge la presente iscrizione “Joannes Bartolomei de Pistorio fecit. Questa tavola 
hanno fatto fare Corso di Giunta, e Antonio di Giunta Operai l'anno Domini 1390. Mensis septembris. 
Questo quadro è fatto restaurare dal Senator Marchese Filippo Nerli l’anno 1684” (cc 122-123). 
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che per questo trittico, attribuito a Niccoló di Pietro Gerini, è stata ipotizzata la 
provenienza da un'altra chiesa?'. 

Durante la visita del vescovo Ippoliti, nel 1776, nella Pieve di S. Stefano a 
Capraia è descritto “Paltar maggiore il quale è maestosamente ornato di Pie- 
tre. Il Quadro di detto Altare rappresenta il martirio di S. Stefano, e vi si legge 
l'appresso iscrizione — Justus Monius Pist.[or]io P. huius Ecclesiae Erect. (?) suo 
faciendum curavit A. D. 7621. Philippus Tarchionius fecit”. 

Nello stesso 1776, anche alla Prioria di S. Pietro a Castra e Conio, sempre sul 
Montalbano, venne rifatto “di nuovo” l’altare. Il vescovo, infatti, “visitò l'altare 
fabbricato di nuovo mancante allora del Quadro o sia tela” (c. 180). 

Come S. Lucia a Paterno, nel Settecento, si trovava in tali cattive condizioni 
architettoniche da dover essere riedificata, nella prima metà di quel secolo, così 
anche la chiesa di S. Pietro “a Vitolino” necessitava di urgenti e improcrastinabili 
interventi alle strutture murarie. Nel corso della visita pastorale del 18 maggio 
1756, martedì, essa fu così descritta: “Padronato del Popolo, o sia della Comu- 
nità. Ha l'Opera la quale depende dal Magistrato de Sig.ri Nove di Firenze ed è 
nella potesteria di Empoli. Anime in tutto n°388. Rettore P. Lorenzo Donnini”®. 

Per la situazione statica si annotò: “La chiesa è quanto alla fabbrica in cat- 
tivissimo stato, e minacciante rovina nella Tribuna ove sono molti squarci di 
lunghezza e latitudine considerevoli che si manifestano e di dentro la chiesa e 
di fuori benché i muri che sostengono detta tribuna al di fuori siano di pietre 
quadrate e scarpellate e piaino [paiano] fabbricate con somma stabilità, tutta 
volta o sia per defetto dei fondamenti che essendo posti in luogo rilevato restano 
scoperti, o sia per l’antichità della fabbrica, per quanto apparisce non possono 
più reggere"**. E ancora: “Oltre di questo la Canonica è angusta, mal costruita, e 
in parte rovinosa’. Nonostante tutto, si tenne a mettere in evidenza una notizia 
pregevole per Vitolini: “Notisi che in detta chiesa all’altare della Visitazione ci è 
un quadro di ottima mano"?6, 

In tempi recenti, il dipinto raffigurante la Visitazione di S. Elisabetta a Maria 
Vergine con i Santi Alberto carmelitano e Francesco, è stato attribuito a Francesco 
Curradi. Anche all’interno della chiesa di Vitolini le opere d’arte subirono, nel 
corso dei secoli, vari spostamenti”. 


?! Cfr. Vinci di Leonardo, p. 220, che riprende da P. BENASSAI, Z culto dei Santi, p. 143. Il do- 
cumento qui riportato, del 1756, sembra confermare l’opera come Madonna del Carmine, soggetto al 
quale era dedicato l’altare. 

® Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 173v..Anche M BRUSCHI, Biografie minime di artisti pistoiesi 
dal Quattrocento al Seicento, Pistoia, Settegiorni ed., 2011, p. 64. 

5 Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 43. 

34 Ibidem, c. 44 

3 Ibidem, c. 45. 

36 Ibidem, c. 47. 

7 Cfr. BENASSAL M culto dei Santi, pp. 149-150 e fig. 16. Anche Vinci di Leonardo, p. 218. 
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Tornando quindi al dipinto con la Natività della Vergine, che “pare del Ghir- 
landaio”, e ricordato a S. Lucia a Paterno nel 1756, a parer mio si può identifica- 
re, con buone probabilità, proprio con quello dello stesso soggetto attualmente 
conservato nella chiesa di S. Croce a Vinci. Si tratterebbe, pertanto, di un quadro 
‘itinerante’ fra vari edifici religiosi, come, d’altra parte, accaduto in molti altri casi 
sopra citati. 

I possibili spostamenti verificatisi, suffragati però da puntuali riferimenti ar- 
chivistici, sembrano essere stati i seguenti: da S. Lorenzo Arniano, soppressa nella 
seconda metà del Cinquecento e nel 1587 unita a S. Lucia a Paterno, è da ritenere 
assai probabile che la Natività fosse stata collocata in S. Andrea-S. Croce a Vinci, 
vicinissima ad Arniano, magari pro-tempore. La permanenza in questa sede si sarà 
protratta; nel sec. XVII, infatti, una tavola della Natività della Vergine è docu- 
mentata a Vinci e non a Paterno. 

Dopo la completa riedificazione di S. Lucia a Paterno, nella prima metà del 
Settecento, la Natività sarà stata portata ad abbellire la piccola ma nuova chiesa 
di S. Lucia, come attestato dal dato d’archivio del 1756. In fondo, era giusto che 
il quadro “antico superbo” si trovasse a Paterno (la cui chiesa aveva inglobato la 
medievale S. Lorenzo), con il suo proprio e specifico altare. Poi, per motivi forse 
di maggiore visibilità, sicurezza e valorizzazione, la Natività fu riportata a Vinci, 
dove ancor oggi si trova. Di contro, e come conferma di questo stato di cose, a S. 
Lucia negli ultimi tempi non risulta presente questo antico dipinto?*. 


* 


Il dipinto con la Natività della Vergine, oggigiorno nella chiesa di Vinci, è 
datato MDLXII, sul lenzuolo bianco tenuto con le mani dall'ancella all'estrema 
sinistra, pronto per asciugare Maria neonata dopo il bagno. 

Se si ritiene congruente l'identificazione di tale opera con quella un tempo a 
Paterno e che “pare del Ghirlandaio”, si rendono indispensabili considerazioni sul 
pittore conosciuto con questo nome e anche sulla sua bottega artistica e, soprat- 
tutto, raffronti iconografici calzanti. 

Ovviamente, per Ghirlandaio, non è da intendere solamente Domenico, il 
primo e più famoso artista di questa famiglia. Veramente, come ognun sa, il vero 
cognome familiare era Bigordi; l'appellativo curioso di ‘Ghirlandaio’ derivò dal 
fatto che, in origine, gli esponenti di questa bottega si erano fatti conoscere ed 
apprezzare come realizzatori di ghirlande, che andavano ad ornare il capo delle 
fanciulle fiorentine. Da ‘Ghirlandari’ a ‘Ghirlanda’, storpiato anche in ‘Grillan- 
dai ?. In questa bottega d'arte fiorentina, e specialmente al tempo di Ridolfo, 


38 Si ricordano a Paterno l’altare di S. Francesco, con il suo quadro, e quello di S. Lorenzo (in 
ricordo di Arniano) senza il quadro. S. Lucia martire è ricordata in un dipinto settecentesco (Cfr. RO- 
MAGNOLL Le opere d'arte nella chiesa di S. Lucia a Paterno, in “Il popolo e le sue paure”, pp. 180-181 
e figg. 2, 3, pp.221-222). Sul Montalbano, precisamente nella chiesa di S. Giorgio a Porciano, alla metà 
del Seicento, viene documentata anche qui, all'altare della Madonna, una Natività di Maria. Si trova 
menzionata in inventari del 1646 e 1652 (Cfr. M. BRUSCHI, Biografie minime di artisti pistoiesi dal 
Quattrocento al Seicento, Pistoia, Settegiorni ed. 2011, pp. 66-70). 

? In tempi recentissimi, è stato scoperto e pubblicato un libro di ricordanze della famiglia Bigordi, 
scritto proprio dai suoi rappresentanti, intitolato Ghirlandaria, conservato nell Archivio Segreto Vatica- 
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figliolo di Domenico, “si lavorava tutte le cose". Come narra il Vasari, amico di 
Ridolfo, si eseguivano apparati per nozze, per funerali, e non si disdegnavano i 
lavori più modesti, come fare drappelloni, stendardi, “onde molti giovani la fre- 
quentavano, imparando ciascuno quello che più gli piaceva" ^". 

Domenico Bigordi, detto Ghirlandaio (Firenze, 1449-1494), fu il capo-scuola 
e l'iniziatore dell'attività. I suoi lavori più importanti (tavole e affreschi) vennero 
eseguiti: nel 1475 a S. Gimignano nella cappella di S. Fina; nel 1476-1477 nella 
badia di Passignano. In questo complesso monastico chiantigiano il Ghirlandaio 
dipinse un Ultima cena, tema ripetuto con successo numerose volte, ad esempio 
nel 1480 in Ognissanti e nel 1481 a S. Donato in Polverosa. Nello stesso 1481 
lavorò, con Botticelli, Cosimo Rosselli e il Perugino, agli affreschi per la cappella 
Sistina in Vaticano. Nel 1483 operò a S. Trinita nella cappella Sassetti e vi dipinse 
anche una tavola con la Natività. Nel 1485 affrescó la celebre cappella Tornabuo- 
ni in S. Maria Novella. 

La famiglia Bigordi possedeva case proprio in questo quartiere fiorentino e in 
Ognissanti, oltre che poderi nel sii 

Lo stesso Domenico, morto di peste, fu sepolto in S. Maria Novella". Nel 
1487 dipinse un tondo con la Natività (oggi agli Uffizi) e nel 1488 l'Adorazione 
dei Magi per l'ospedale degli Innocenti, riconosciuto universalmente come il suo 
capolavoro. Nel 1493-94, Domenico, con il fratello David, restaurò i mosaici 
dell’abside della cattedrale di Pistoia, andati distrutti nel Cinquecento?. 

L'opera del Ghirandaio fu instancabile, sorretta da una bottega fedele e disci- 
plinata, e da mestiere e capacità indubbie. Un agente di Ludovico il Moro, disse 
di lui: “Domenico de Ghirlandaio bono maestro in tavola e più in muro. Le cose 
sue hanno bona aria, et è homo expeditivo et che conduce assai lavoro”. 

Nella sua bottega egli generalmente dava il ‘disegno d’insieme e faceva la ‘co- 
loritura delle teste’; il resto era eseguito dagli aiuti. 

Nella bottega di Domenico lavorò sempre anche il suo fratello David Bigordi 
(1452-1525). Nel 1476-1477 aiutò all Ultima Cena nel refettorio della Gi: di 
Passignano. Nel 1493, il restauro del mosaico nell’abside della cattedrale di Pisto- 
ia fu lavoro praticamente lasciato nelle mani di David; dopo la morte di Dome- 
nico (1494) egli intensificò l’attività di mosaicista. Nel 1507, David, col nipote 
Ridolfo, dipinse la pala con la Madonna della Cintola a Prato. E, inevitabilmente, 
partecipò alla decorazione della Cappella Tornabuoni in S. Maria Novella, con 
tutta la bottega dei Bigordi. 

Benedetto Bigordi (1459-1497), fratello di Domenico e di David iniziò la sua 
professione artistica come miniatore. Si recò forse in Francia, dove rimane una 
sua Natività, unica opera di lui documentata. Naturalmente, partecipò al cantiere 
pittorico degli affreschi in S. Maria Novella. Nel complesso, tuttavia, fra i fratelli 


no (Cfr. Ghirlandaria. Un manoscritto di ricordi della famiglia Ghirlandaio, a cura di Lisa Venturini, con 
un saggio introduttivo di Nicoletta Baldini, Firenze, L. S. Olschki ed., 2017). 

4° Ibidem, pp. 113-116. 

^! Ibidem, p. 137, 138, 155 e Appendice, pp.383-405, passim 

£ Cfr. Dizionario Biografico degli Italiani (in seguito: D. B. I.), Istituto della Enciclopedia Italiana 
Treccani, Roma 1968, vol. 10, pp. 448-453, a firma di M. Chiarini. 

5 Cfr. D. B. I, pp. 446-448. Anche Ghirlandaria, p. 447, ad indicem. 
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Bigordi, resta quello con una personalità artistica più sfuggente^. 

Ridolfo del Ghirlandaio (1483-1561), figlio di Domenico, e nipote di David 
e di Benedetto, si esercitó da giovane sui cartoni di Michelangelo (Battaglia di 
Cascina) e di Leonardo da Vinci (Battaglia d'Anghiari) in Palazzo Vecchio. Godé 
della stima e dell'amicizia di Raffaello Sanzio. Nel 1503 dipinse una Madonna in 
trono; nel 1504 una Incoronazione della Vergine; nel 1504 un tondo con Adorazio- 
ne dei Pastori; nel 1504 c. una Natività. “Furono infinite l'opere ed i quadri che 
uscirono dalla bottega di Ridolfo”, attestò Giorgio Vasari. Il tema della Natività, 
ee caro a Ridolfo, viene ripetuto in una delle sue opere più felici, 
a tavola oggi a Budapest, che reca la data del 1510 e la firma. Nel 1513 lavoró 
a un Aznunciazione (mosaico alla S.S. Annunziata di Firenze). Nel 1512-1513 
dipinse un trittico ancora con la Natività e dei santi. Nel 1515 dette la sua opera 
idi appartamenti papali in S. Maria Novella e lavoró per i solenni funerali di 
Lorenzo, duca d'Urbino, in S. Lorenzo. Nel 1528 esegui una Madonna in trono e 
Santi per S. Pier Maggiore di Pistoia. Un' Ultima Cena fu da lui dipinta nel 1543. 
Le sue opere "segnarono l'assestamento definitivo entro un'accademica correttez- 
za di disegno sostenuta da un colore spesso brillante”. 

"Dopo Ridolfo nessun esponente della famiglia seguitò la professione 
artistica‘. Egli cessò di lavorare nel 1545, quando, “impedito e maltrattato dalle 
gotte, si fermò in casa" ^. Esegui più di quaranta opere, non tutte giunte fino a 
noi e alcune in collaborazione. 

Giorgio Vasari, ricordando i problemi di salute del Bigordi, dopo aver elenca- 
to un buon numero di opere A; sottolineò che"veggendosi Ridolfo essere 
adoperato a bastanza, e sentendosi bene e con buone entrate, non volle altrimenti 
stillarsi il cervello a fare tutto quello che avrebbe potuto nella pittura; anzi andò 


pensando di vivere da galantuomo, e pigliarsela come veniva”. 


* 


Ridolfo del Ghirlandaio si dedicó, come tanti altri artisti del suo tempo, a 
realizzare in pittura i temi religiosi maggiormente richiesti dai committenti, pub- 
blici e privati. 

Tra i soggetti maggiormente trattati vi erano i momenti salienti della vita di 
Cristo e dd Madonna: la Natività, l'Adorazione dei Magi e dei Pastori, l Ulti- 
ma Cena. Nella bottega dei Ghirlandaio questi temi vennero abbondantemente 
dipinti e spesso replicati in varie copie, come ricordati in dettaglio poco sopra. 

Anche tutti gli altri artisti loro contemporanei, e fra i più grandi dell'età ri- 
nascimentale, fecero altrettanto. Per citare solamente i sommi, si possono fare i 
nomi di Leonardo da Vinci, Filippino Lippi, Perugino, Botticelli, tutti allievi di 
Andrea del Verrocchio. 

La Natività eseguita di frequente dai pittori riguardava soprattutto quella ri- 


^ Ibidem, pp. 445-446. Anche Ghirlandaria, p. 449, ad indicem. 

5 Cfr. D. B. L, pp. 453-457. Anche Ghirlandaria, p. 449, ad indicem. 
4 Cfr. Ghirlandaria, p. 18, nota 57. 

4 Ibidem, p. 115. 

^ Ibidem, p. 121. 
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ferita alla nascita di Gesù ma, specialmente dopo gli affreschi della cappella Tor- 
nabuoni realizzati da Domenico del Ghirlandaio in S. Maria Novella, ebbe buon 
successo pure quella riguardante la nascita di Maria (Figg. 4, 5). 

Anche nei libri miniati del tempo la scena della Natività della Vergine trovò 
citazione, ed anche ad alti livelli. Precedenti di poco il Ghirlandaio, vi erano stati 
illustri esempi di medesime scene rappresentate (con lo stesso motivo del letto 
della partoriente verso la parte destra del dipinto, le ancelle che lavano il neonato) 
come quelle della Nascita di S. Giovanni di Antonio del Pollaiolo o, a Sansepol- 
cro, della Nascita del Battista di Matteo di Giovanni (1464-65)9. 

Ridolfo di Domenico Bigordi con il territorio fra Pistoia e Firenze si trovó 
coinvolto nella realizzazione di diverse opere. E° da dire che Vinci e le parrocchie 
vicine nel Quattrocento erano situate in terra politicamente fiorentina ma eccle- 
siasticamente ricadevano, come ancora oggigiorno, in diocesi di Pistoia. 

Già si é sopra ricordato il lavoro di restauro al mosaico dell'abside nella catte- 
drale di Pistoia, del 1493, da parte della bottega dei Bigordi (Domenico, David), 
ora scomparso. Ridolfo in particolare, a Pistoia, lasció un dipinto che, con dicitu- 
ra generica e scarsamente identificativa viene classificato come Sacra Conversazio- 
ne,ma piü propriamente una Madonna con Bambino e i Santi Sebastiano, Fabiano 
e altri “una delle sue opere di maggiori proporzioni”. In seguito (1996) è stata 
datata intorno al 1508, a motivo del fatto che in quell’anno avvenne la commis- 
sione artistica: “bisogna ricordare che la commissione per la Sacra Conversazione 
da destinarsi all'oratorio di S. Sebastiano nella chiesa di San Pier Maggiore Pistoia 
(oggi nel Museo Civico), promossa dal fiorentino vescovo di Pistoia Niccolò Pan- 
dol viene stipulata proprio nel 1508"? (Fig. 6). 

In tempi recenti, alla luce di nuova documentazione archivistica, si è potu- 
to accertare che l'opera di Ridolfo, dopo il contratto, si protrasse per qualche 
tempo; dalla commissione del 1508 il dipinto fu completato intorno agli anni 
1515-1517”. 

Niccolò Pandolfini (1440-1518) fu vescovo di Pistoia dal 1474 fino alla mor- 
te. Fu ordinato anche cardinale nel 1517, un anno prima della morte. Di nobile 
famiglia fiorentina, fu figura ecclesiastica di primo piano; visse molto tempo in 
Vaticano al servizio di vari papi, ma soprattutto di papa Leone X, del quale fu 
spesso suo braccio destro. Anche se per gran parte del tempo assente da Pistoia, si 
occupò grandemente della città e della dm ed ebbe un ruolo importante come 
patrono delle arti figurative. Molto deve a lui l'imponente e maestosa villa di 
Igno, sulle colline pistoiesi, dimora estiva dei vescovi, e il palazzo vescovile anti- 
co, sulla piazza del Duomo a Pistoia. Circa quest'ultimo, i Pandolfini vagheggiò 
addirittura l'idea di ricostruirlo ex-novo?. Nella storia dell'arte, il vescovo Nic- 


^ Cfr D. B. I., vol. 10 (M. Chiarini), p. 456. 

5 Cfr. A. MUZZI, Eclettismo e devozione a Pistoia nella prima metà del Cinquecento, in “Fra Paolino 
e la pittura a Pistoia nel primo ‘500”, Marsilio ed., 1996, p. 12. 

5! Per lintricata storia, cfr. L. A. WALDMAN, The patronage of a favorite of Leo X: Cardinal Niccolò 
Pandolfini, Ridolfo Ghirlandaio and the unfinished tomb by Baccio da Montelupo, in “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz”, Firenze 2004, pp. 105-128; in particolare pp. 107-108 e Appen- 
dice, pp. 121-122. 

5 Oltre allo studio di Waldman (cfr. nota precedente), si veda M. BRUSCHI, Lo Scalabrino, 
Sebastiano Vini e i Gimignani a Pistoia: opere d'arte alla villa di Igno e al palazzo vescovile (1507-1621). 
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cold Pandolfini è rimasto ricordato in particolare per aver commissionato la sua 
tomba allo scultore Baccio da Montelupo. Anche su questo argomento, da poco 
sono venute alla luce nuove conoscenze inedite?. 


* 


Ritornando alla Natività della Vergine, ora a Vinci, e che nel 1756, a S. Lucia 

a Paterno, venne indicata come "pare del Ghirlandaio", crediamo che davvero 
Ossa essere assegnata ed attribuita, non certamente a Domenico, ma alla sua 
p. e, più specificamente, al figliolo Ridolfo, supportato da aiuti e allievi vari. 

Naturalmente, Ridolfo non poteva che prendere spunto, nella rappresentazio- 
ne di questa scena religiosa, dal padre Domenico, che già aveva dipinto il soggetto 
negli affreschi della cappella Tornabuoni. Anche la composizione ‘architettonica’ 
"a quadro é ripresa, sebbene in scala ridotta per le più limitate dimensioni del 
dipinto, dagli affreschi in S. Maria Novella. Ridolfo si ispirò alla parte destra in 
basso del riquadro di Domenico: in alto, il letto ligneo monumentale fiorentino 
quattrocentesco con S. Anna che ha appena partorito e, ai suoi piedi, le ancelle 
che detergono con l’acqua Maria neonata. Fra le ancelle, quella che, girata da de- 
stra a sinistra, versa l’acqua dalla bocca del bacile rimanda, inequivocabilmente, 
a Domenico, così come le altre donne che aiutano a sinistra per la postura del 
corpo, i lineamenti dei volti e gli occhi socchiusi, girati di tre quarti leggermente 
in basso. 

Ancora per Ridolfo che ‘guarda’ al padre Domenico, per non dire che ‘copia’, 
si può citare ulteriore esempio: si confrontino le teste dei due giovani, esatta- 
mente al centro, nel quadro di Ridolfo con S. Zenobius [Zanobi] che risuscita un 
fanciullo da morte, nel museo di S. Salvi a Firenze, con “i due inservienti vestiti 
di nero impegnati nella costruzione di un muro dietro la capanna, che alludono 
forse all'edificazione dell’ Ospedale degli Innocenti”, nell’ Adorazione dei Magi di 
Domenico. Risultano pressoché identiche (Figg. 7, 8). 

Sempre per Ridolfo affinità e raffronti iconografici si rendono possibili con 
altre sue opere, rispetto alla Natività di Maria, ora a Vinci. Ad esempio la fronte 
alta e spaziosa e il naso dritto e allungato di personaggi ritratti col volto di profilo 
riscontrabili anche nel quadro del museo di S. Salvi, nella Madonna col Bambino e 
i santi Sebastiano e Fabiano di Pistoia (Museo Civico), nell Assunta che consegna la 
cintola a S. Tommaso del Duomo di Prato, nella Vergine e S. Giovanni Battista che 
intercedono presso Cristo, con S. Sebastiano e S. Rocco nell'oratorio di S. Sebastiano 
a Prato, alla Madonna col Bambino, S. Anna, S. Rocco e S. Jacopo nella chiesa dello 


Ventura Vitoni a S. Chiara (1484-1508) e altri artefici (1494-1555), Pistoia 2014. 

5 Cfr. WALDMAN, pp. 109-116 e Appendice, pp. 122-128. Per la ricostruzione completa della 
vicenda della tomba di Niccolò Pandolfini, opera di Baccio da Montelupo, cfr. ora M. BRUSCHI, Bac- 
cio da Montelupo e Domenico Rossermini: opere d'arte per il vescovo Pandolfini (1512-1517), in “Bullettino 
Storico Pistoiese”, CXV, 2013, pp. 97-138. 

** Cfr. Il Museo degli Innocenti, a cura di S. Filipponi, E. Mazzocchi, L. Sebregondi, Mandragora 
2016, p. 152. Come sopra detto, quasi tutti i più grandi artisti contemporanei di Domenico Ghirlan- 
daio ebbero allogata una scena con L'Aderazione dei Magi. Quella che evoca maggiormente Domenico 
appare l'omonima di Filippino Lippi. 
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Spirito Santo a Prato”. In ognuno dei suddetti dipinti è da notare un altro par- 
ticolare: la ‘resa’ delle mani, con le dita lunghe e distanti tra loro a similitudine 
di quelle delle figure femminili nella Nazività della Vergine ora a Vinci.Ancora un 
rin stilistico pregnante ed evocativo: i 77e angeli rivolti verso sinistra, ora alla 
Galleria dell’Accademia di Firenze, unanimemente assegnati a Ridolfo (Fig. 9). 
Si tratta di opera anch'essa ‘itinerante’. Si può mettere in evidenza il particolare 
dell’angelo inginocchiato con l’ancella che versa l’acqua (volto, braccio e mano) 
nella Natività di Vinci. Significativamente, i due pannelli rimasti, forse mancan- 
ti della partercentrale, sembrano essere frammenti di una scena di Natività (di 
Gesù) (Cfr. Nello splendore mediceo. Papa Leone X e Firenze, a cura di Nicoletta 
Baldini e Monica Bietti, Sillabe 2013, p. 534, scheda 91, a firma di N. Baldini). 

Infine, dopo tali utili comparazioni, reputiamo importante sottolineare il 
commento specifico sulla Natività , riportato dal documento del 1756, quando 
si trovava a S. Lucia a Paterno: “benché in fondo alquanto ritoccato”. 

A tal proposito, se si osserva attentamente proprio la parte inferiore del dipin- 
to (in fondo) della Natività di Vinci, balza da evidente agli occhi che è stato 
“ritoccato” da mani piuttosto incerte e maldestre, di caratura artistica nettamente 
mediocre. Iniziando da sinistra, in basso, si nota “il rigonfio panneggio rosso vivo 
intorno alle gambe dell’ancella che sostiene la neonata”. Questo “mostra l’artista 
in sintonia con gli orientamenti della pittura fiorentina di metà Cinquecento”. 
Se è vera, come è vera, tale puntuale osservazione è altrettanto visibile che il ‘bloc- 
co’ del panneggio risulta quasi avulso dal contesto del vestito dell’ancella, quasi 
una macchia di colore a sé stante, che fa pensare ad un intervento posteriore di 
una mano diversa. 

Ancora: l'asciugatoio bianco sorretto dall'angiolino, nella parte inferiore ap- 
pare di esecuzione alquanto approssimativa e grossolana. Infine, guardando i due 
angiolini a destra, sempre RIA parte inferiore del dipinto (in corrispondenza 
delle gambe) risultano davvero goffi, grossolani, bolsi e fuori da ogni proporzio- 
ne (soprattutto in quello all'estrema | con il restante corpo. Il quadro con 
la Natività della Vergine risulta, pertanto, veramente "antico superbo benché in 
fondo alquanto ritoccato”, come descritto nel 1756. 

Per concludere, circa la porzione di quadro “ritoccato”, si dovrà pensare a 
qualche aiuto di Ridolfo, meno dotato. I Ghirlandaio, come tutte le principali 
botteghe d'arte, ebbero uno stuolo di garzoni, allievi e apprendisti. Lo stesso 
Domenico, nella mirabile Adorazione dei Magi, che doveva essere “interamente 
opera di lui", si avvalse della collaborazione del fratello David e di Bartolomeo 
di Giovanni (documentato a Firenze dal 1488 — Firenze 1501), non certamente 
al suo livello pittorico. Anche a Pistoia, quando nel 1493-94 Domenico e David 
Bigord restaurarono i mosaici dell’abside della cattedrale, erano assistiti dagli aiu- 
tanti Iacopo, Baldino e Raffaello. 


Per le ultime tre opere, cfr. P BENASSAL Tra Filippino e Ridolfo del Ghirlandaio. Cenni e riflessio- 
ni sulla pittura a Prato nel primo trentennio del Cinquecento, in “Prato Storia e Arte”, luglio 2008, n°103, 
pp. 15, 27, 29. Altro raffronto: nell Assunta che consegna la cintola a S. Tommaso del Duomo di Prato, si 
noti il volto della figura femminile all’estrema destra e la figura femminile della Natività di Vinci in alto 
a destra; inoltre il volto dell'angiolino alla sommità dell Assunta di Prato e il viso di Maria neonata nella 
Natività di Vinci. 

5 Cfr. BENASSAI, J culto dei santi, p. 135. 
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Sulla Natività della Vergine di Vinci, Benassai ha scritto che "l'opera ripropo- 
ne una composizione documentata da un'incisione del 1561 di Cornelis Cort, 
un artista fiammingo nato nel 1533, attivo in Italia almeno dal 1565 e morto a 
Roma nel 1578 [...] il volto morbido dell'ancella che versa l'acqua su Maria e la 
complessa acconciatura di quella al suo fianco consentono di circoscrivere l'arco 
di appartenenza dell’opera all'ambito di Michele Tosini””. A mio avviso, consi- 
derate tutte le affinità evidenziate con altri dipinti di Ridolfo, la Natività di Vinci, 
nella composizione generale, era stata lavorata notevole tempo prima del 1561. 
Il figlio di Domenico Bigordi mori esattamente lo stesso anno (1561), ma, come 
ricordato sopra, aveva cessato la sua produzione e attività pittorica fino dal 1545, 
per gravi motivi di salute. Pertanto, viene da supporre che la Natività fosse rima- 
sta per un lungo tempo nella bottega di Ridolfo, non terminata completamente; 
alla sua morte potrebbe essere stata finita del tutto, piuttosto frettolosamente, e 
consegnata come prodotto 'garantito della bottega ghirlandaiesca. La data appo- 
sta He oh (1562) troverebbe cosi un senso. 

Michele Tosini fu uno degli allievi principali di Ridolfo, tanto da essere chia- 
mato Michele di Ridolfo del Ghirlandaio. Addirittura Ridolfo vendette a Miche- 
le una casa a lato alla propria in via della Scala a Firenze. Michele Tosini ebbe 
un figlio, Baccio, anch egli pittore”. 

Della Natività della Vereine di Vinci si trova scritto che “il dipinto é ritenuto 
da Benassai eseguito dalla E di Francesco Brina”° Tuttavia, anche il Brina 
si era formato presso Michele Tosini. Ebbe anche un fratello, Giovanni Brina, 
maggiore di lui e meno dotato. 

Dunque, anche "l'ambito di Michele Tosini", richiamato da Benassai, confer- 
ma, seppur indirettamente, la provenienza e l'attribuzione della Natività di Ma- 
ria Vergine dalla bottega dei Ghirlandaio, e segnatamente dalle mani (perlomeno 
nella parte più pregevole) di Ridolfo, così come leggiamo nella carta d’archivio 


del 1756. 


L'Adorazione dei Magi alla Badia di S. Baronto 


"Altare vicino alla porta a cornu Evangelii che ha l'ornamento di legno di- 
pinto. In questo altare è un quadro di tavola di bellissima pittura si crede del 
Ghirlandaio e rappresenta l'Adorazione de Magi”® (Fig. 10). Così fu scritto il 10 
maggio, del 1756, sempre in occasione della visita pastorale del vescovo Alaman- 
ni, a S. Baronto sul Montalbano. Nella sua interezza, il documento d’archivio 
riportò: “Chiesa Prioria di S. Baronto annessa alla Badia de Monaci Cassinensi di 
Firenze, e l'Abate della medesima il Priore abituale, quale tiene a detta chiesa un 
Priore amovibile di presente P. Michel Angelo Torrigiani. Anime in tutto n° 364. 


57 Ibidem, pp. 134-135. 

58 Cfr. Ghirlandaria, p. 460, ad indicem. 

°° Cfr. BENASSAL Jl culto dei santi, p. 136. 

9 Cfr. Vinci di Leonardo, p. 223. In verità, Benassai attribuisce nello studio citato (// culto dei santi, pp. 
135-136) a Francesco Brina non la Natività, ma la Madonna del Rosario della pieve di Cerreto Guidi. 

51 Cfr. AVP, Visite pastorali, 21, c. 17. 
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- Altar maggiore ornato di stucchi; 

- altare del S. mo Crocifisso, in una cappellina dipinta e ornata di stucchi de- 
centemente, a spese del P. Biondi come dall iscrizione. Sopra questo altare è posta 
la Compagnia della Buona Morte; 

-altare della S.ma Vergine Assunta, posto in una cappellina dirimpetto a quel- 
la del Crocifisso, parimente dipinta e ornata di stucchi, ed in essa è la Cantoria e 
l'organo fatti assai propriamente; 

-altare di S. Paolo che è della compagnia di S. Paolo; 

-altare vicino alla porta [...]; 

-altare di S. Antonio; 

-altare della S.ma Vergine del Rosario. 

Dopo pranzo alle ore 16 in circa partì a Cavallo con la sua comitiva per por- 
tarsi a Lamporecchio e per strada visitò l'oratorio della Vergine delle grazie a 
Varrazzano posto nella Prioria di S. Baronto”®. Di seguito, visitò l'oratorio di S. 
Luca de’ Vitoni. 

Dell Adorazione de Magi di S. Baronto, non più żin loco, si è persa ogni trac- 
cia e memoria. Anche “questa tavola di bellissima pittura” venne ricordata e 
descritta come l’altra a Paterno (1756) e proveniente da Arniano: “si crede del 
Ghirlandaio”. 

Non potendo fare raffronti pertinenti di nessun genere, è impossibile sapere 
se si trattasse di mano e di pennello di Domenico, di Ridolfo o della bottega. 
Colpisce, però, un particolare: mentre l’altra fu definita “antica superba” (e “su- 
perba” fu detta anche quella di Andrea del Sarto a Montemurlo, nel 1757, citata 
in precedenza) questa di S. Baronto non si esitò a chiamarla “bellissima pittura”. 

A riguardo, è cosa da tutti risaputa che proprio Domenico del Ghirlandaio fu 
l'autore della celebre Adorazione dei Magi, dipinta per l'ospedale degli Innocenti 
ed in questa sede ancor oggi conservata, forse il suo capolavoro. 

L'Adorazione di S. Baronto poteva essere una replica o copia, forse anche di 
mano dello stesso Domenico. 

Più sopra, sono stati mostrati raffronti fra particolari di quest'opera di Do- 
menico con altri di quadri di Ridolfo. Si potrebbe aggiungere, nell’ Adorazione 
dei Magi di Domenico, il bambino inginocchiato sulla destra in basso (che rap- 
presenta un martire della strage degli Innocenti), ripreso con l'angelo nella stessa 
posizione e nella stessa parte del dipinto della Natività di Vinci. Colpisce, in 
quest'ultima opera, la ‘resa’ pittorica dei capelli del piccolo personaggio, di buo- 
nissima fattura. Non si può affatto escludere anche un intervento, in questo sen- 
so, della mano dello stesso Domenico. Cosi pure dicasi del Bambino in braccio 
alla Madonna (soprattutto la testa) e dei volti dei piccoli martiri trucidati nella 
strage degli Innocenti (dipinti in alto a sinistra) dell’Adorazione dei Magi, a cui 
rimanda il volto della neonata Maria Vergine della Natività di Vinci. 

Dell Adorazione dei Magi di Domenico Bigordi è stato affermato che “la pala 
è l'opera più rappresentativa dell'Ospedale, dal significato insieme civico, politico 
e religioso. 

Fu commissionata dal priore Francesco Tesori il 23 ottobre 1485 a Domenico 
Ghirlandaio per l'altare maggiore della chiesa di Santa Maria degli Innocenti. Il 


9 Ibidem, cc. 15-18. 
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contratto stabiliva che la tavola seguisse “il disegno in carta” accettato dai com- 
mittenti, che fosse interamente opera del Ghirlandaio, che i colori — a spese del 
pittore — dovessero essere di buona qualità e l'azzurro ultramarino del più fine. 
Per il lavoro, da ultimare in trenta mesi, era previsto un pagamento di centoquin- 
dici fiorini. In caso di mancata consegna nei tempi prestabiliti fu concordata una 
penale di quindici fiorini. L'opera fu terminata in ritardo. L'iscrizione inserita 
sopra l'arco a destra riporta peró la data 1488 perché l'anno fiorentino iniziava 
il 25 marzo (ab Incarnatione Domini), festa dell'Annunciazione. Ghirlandaio, 
diversamente da quanto stabilito nel contratto, si avvalse della collaborazione del 
fratello David e di Bartolomeo di Giovanni. Alla scena assistono, inginocchiati, 
san Giovanni Battista, patrono di Firenze, san Giovanni Evangelista, protettore 
dell'Arte della Seta, e due piccoli martiri della strage degli Innocenti, rappresen- 
tata in alto a sinistra per richiamare i bambini accolti ael ospedale loro intitolato 
(Fig. 11). Figure riccamente abbigliate con tessuti serici nel corteo dei Magi sono 
forse ritratti di personalità influenti dell'Arte, mentre sul lato opposto compaio- 
no Domenico Ghirlandaio, che ha lo sguardo rivolto allo spettatore, e il commit- 
tente Francesco Tesori vestito di nero. I due inservienti vestiti di nero impegnati 
nella costruzione di un muro dietro la capanna, alludono forse all’edificazione 
dell'Ospedale”. 

Oltre l Adorazione dei Magi di Domenico del 1488, per l'ospedale degli Inno- 
centi, solamente lo stesso soggetto dell’ Adorazione dei Magi di S. Baronto sembra 
uscita dalla bottega dei Bigordi; Ridolfo lavorò un tondo con l'Adorazione dei Pa- 
stori nel 1504. Parimenti, come sappiamo di varie Nazività (di Gesù) dipinte dai 
pittori detti Ghirlandaio, non esiste finora documento preciso attestante l’esatta 
paternità di uno di loro per una Natività di Maria su tavola. 

Fra gli oggetti ereditati dai figli di Ridolfo rimaneva un quadro raffigurante 
la Vergine Maria “all'antica” (un quadro di Vergine Maria all'antica), non meglio 
pedi. valutato lire 15 e soldi 8. 


“Fecie Ridolfo gran quantità di lavori e di buona parte ne ho visto nota di 
sua mano, e non essendo del tutto ancora io non ne farò in tutto mentione ma 
scegliendone de più rilevanti”. Pertanto, “stante la difficoltà di ritessere, in modo 
organico, l’attività di Ridolfo -soprattutto per ricchezza di produzione e parteci- 
pazione alle sue imprese di aiuti e collaboratori- questo elenco di opere, presente 
nelle carte di famiglia, per quanto incompleto, sarebbe stato eccezionalmente 
prezioso al fine di ricomporre, anche cronologicamente e senza dubbio alcuno, il 
catalogo delle opere del figlio di Domenico”®. 

La produzione artistica di Ridolfo andó dispersa in breve lasso di tempo: “A 
poco più di un anno dalla morte di Ridolfo non trovavano più collocazione nella 
sua casa fiorentina: un tabernacolo con Gesü Crocifisso fra la Vergine e S. Gio- 
vanni a rilievo (che Domenico aveva portato a Roma), due quadri (di cui uno di 
grandi dimensioni) raffiguranti la Madonna, un ritratto di Ridolfo, un ritratto di 
Giovan Battista in un piccolo tabernacolo, un dipinto con S. Girolamo miniato; 


$ Cfr. Il Museo degli Innocenti, cit. in nota 54, p. 152. 
6 Cfr. Ghirlandaria, p. 153 e 279. 
9 Ibidem, p. 113. 
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non vi erano più né i libri della biblioteca dell'artista, né i libri contabili e di ri- 
cordi appartenuti a lui e alla famiglia, unitamente ad una parte, assai consistente, 
di masserizie" 66, 

L'Adorazione dei Magi ‘ghirlandaiesca’, menzionata nelle antiche carte d'archi- 
vio nel 1756, rimane l'unica citazione della presenza di quest' opera a S. Baronto. 
Non sappiamo quando e da dove vi era pervenuta e non si conoscono neppure le 
vicende dei tempi posteriori. Certamente anche tale dipinto fu un arredo sacro 

itinerante’. 

Circa vent'anni dopo, la diocesi di Pistoia (con duplice sede a Pistoia e a Prato) 
si trovò coinvolta nel turbinoso e turbolento decennio episcopale ricciano (1780- 
1791). Quasi tutte le chiese subirono trasformazioni, asportazioni, distruzioni, 
soppressioni, rivolgimenti. Gran parte delle opere d’arte e dei preziosi arredi sacri 
andarono talvolta dispersi o alienati, altre volte riutilizzati in differenti contesti. 

“Il soffio delle malsane, dirò meglio, giansenistiche riforme del vescovo Sci- 
pione de’ Ricci passò anche sopra questa Chiesa. Vi furono abbattuti gli altari; 
scoperte le sacre immagini; chiusi gli Oratorii del circondario; soppresse le Com- 
pagnie. Ma fu meteora passeggera. Dice una memoria del 1792, quando a furia 
di popolo fu cacciato il vescovo novatore, si gridò il ritorno ai santi vecchi. Altri 
documenti di quel medesimo tempo ci informano che su domanda dei popolani 
di questa parrocchia, furono rialzati i demoliti altari; si riaprirono al culto i chiusi 
Oratorii; si restituirono alla vita le numerose Compagnie o Confraternite”. 

Nel 1793 vi furono violenti contrasti tra il parroco Biagio Luigi Torrigiani, già 
fervente filo-ricciano, e i monaci Benedettini di Firenze. Gli esiti furono a favore 
di quest ultimi. 

"Una volta separata la quota parrocchiale dell'asse patrimoniale del Cenobio, 
il cui reddito era copiosissimo, i Padri, patroni del Benefizio, furono liberi di 
disporre di questo n piacimento. E veduto che i tempi ingrossavano a loro 
danno, si affrettarono a mettere in vendita i loro ricchi possessi di qui. Sicchè il 
governo Napoleonico, quando con una iniqua legge del 1808-1810 soppresse tra 
noi gli Ordini religiosi, non trovò più in S. Baronto il patrimonio di cui quell'Ab- 


b . . »68 
azla era stata provvista `. 


96 Ibidem, p. 155, nota 624. Per l'eredità di alcuni figli di Ridolfo, in particolare di Domenico, cfr. 
Ibidem, pp. 333-334, note 495 e 496. 

9 Cfr. A. MAZZANTI, S. Baronto, Pistoia 1920, p. 10. 

6 Ibidem, p. 11. Negli inventari ottocenteschi di S. Baronto non è mai ricordato un dipinto con 
l'Adorazione dei Magi. Nel 1814 morì il parroco “dottor don Biagio Luigi Torrigiani”, lasciando come 
erede di famiglia il "dottor Raffaello del fu Ser Baronto Torrigiani", Nell'elenco di quell'anno troviamo 
ricordato: "altare del Crocifisso; altare di S. Paolo (il quadro é in tavola con cornici di legno tinte a col- 
la); altare della Madonna del Rosario (è di pietra con quadro in tela rappresentante l'immagine di Maria 
SS.ma con cornici filettate a mecca)". Il documento contiene anche l'inventario degli arredi sacri del 
1794 (Cfr. AVP, Inventari delle Chiese della Campagna, dal n°91 al n°127, 82 rosso, 82/180). Nel 1816, 
il successore di don Biagio Torrigiani fu il "Sig. dott. Gabriello Tonini" (Ibidem, 82/181). A distanza di 
quasi cinquant'anni, nel 1863, a S. Baronto “Comunello di Lamporecchio” era ancora rettore Gabriello 
Tonini. In quell'anno é cosi descritto l'edificio sacro: "chiesa con due cappelle dipinte una il Cenacolo, 
l'altra 'Assunzione di Maria Vergine. Vi sono 4 altari" (Ibidem, 82/182). E' conservato anche un dise- 
gnino a inchiostro della “Fonte Nuova a S. Baronto" di Raffaello di Cavinana (?). E' attestato che vi 
sono "nel Popolo" tre Oratori: 1? detto di Varazzano (Madonna delle Grazie); 2? di S. Rocco (appartiene 
a Lamporecchio); 3? del Sig. P. Lucrezio [...]. 
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Chissà se fra i “ricchi possessi” venduti vi fu anche il dipinto di scuola ghirlan- 
daiesca. Comunque sia, l'opera dovette sostare per un tempo limitato nel badia 
sambarontiana. Il Mazzanti informò che, agli inizi del Novecento, si conservava 
un quadro cinquecentesco di notevole fattura (“tela assai buona”) ma con diverso 
soggetto rappresentato: “Della chiesa a croce latina, di antica costruzione me- 
dioevale, rimangono in piedi solo la facciata, la torre e qualche parte secondaria 
[...] Nell'interno è notevole la divisione in chiesa inferiore e chiesa superiore o 
presbiterio. La parte inferiore ornata di due altari, uno dei quali in pietra verni- 
ciata, dedicato a S. Paolo e S. Antonio con tela assai buona del sec. XVI (S. Paolo, 
S. Antonio e la Madonna) non presenta niente di notevole. La parte superiore 
ha subito gravi alterazioni [...] Vi erano siti gli altari del Crocifisso (opera del 
Trecento) e della Madonna del Rosario [...] L'altare maggiore è posto sotto la 
tribuna. Una tela di poco valore raffigurante la Resurrezione con S. Baronto e 
Compagni e S. Benedetto e altri Santi ai lati, orna lo sfondo dell’Abside o coro 
attuale ®, 

Vi erano oratori e compagnie, ma nessuno intitolato all’ Adorazione dei Magi, 
che pure esisteva in qualche altra chiesa. 

"Nel circondario della parrocchia si contavano un tempo cinque oratori: l'O- 
ratorio dei SS: Rocco e Sebastiano agli Alberghi; quello della Madonna delle 
Grazie a Verazzano e dei Tonini; quello di S. Li alla Carraia; quello di S. 
Margherita dei Padri Serviti di Pistoia; quello della Compagnia di S. Paolo annes- 
so alla Chiesa". “Ebbe la nostra Chiesa diverse fiorenti compagnie: quella detta 
di S. Paolo; la Compagnia della Buona Morte; quella dell'Assunta; del Rosario e 
qualche altra di più recente fondazione””!. 

Come detto, agli inizi del Novecento, nessuno degli storici pistoiesi ricorda 
l'Adorazione dei Magi”, neppure in seguito Sabatino Ferrali, nativo di Lamporec- 
chio e profondo conoscitore dei fatti storico-artistici del Montalbano. 

“Ledificio costruito nel sec. XI fu distrutto dalle truppe tedesche in ritirata il 


9 Cfr. MAZZANTI, S. Baronto, p. 12. 

^ Ibidem, p. 14. 

7 Ibidem, p. 15. 

7 Cfr. G. BEANL La Chiesa pistoiese dalla sua origine ai tempi nostri, Tip. Cino dei Fratelli Bracali, 
1883, pp. 129-130, la ed. ; IDEM, 1912, pp. 130-131, 2° ed. ; Chiese romaniche e moderne in Pistoia e 
diocesi, Tip. Pistoiese 1964, pp. 57-69; Il patrimonio artistico di Pistoia e del suo territorio, Pistoia E.P.T., 
1967-1970, pp. 232-233 (S. Ferrali). Nella cripta di S. Baronto vi erano antiche pitture murali, addi- 
rittura duecentesche, “di carattere prevalentemente decorativo ma così mal ridotte da non permettere 
ormai più un giudizio” (Cfr. U. PROCACCI, La pittura romanica pistoiese, in “Il Romanico pistoiese 
nei suoi rapporti con l’arte romanica dell'Occidente”, Atti del Convegno internazionale, Pistoia 1965, 
p. 359). Sabatino Ferrali ricorda una ‘fuga’ di un prezioso manufatto d'arte dalla Badia di S. Baronto. 
Si tratta di alcune statuine un tempo sul gradino ligneo dell’altare di S. Baronto, che facevano parte 
dell’antico dossale. Esiste un antico smalto, a bassorilievo, a Limoges in Francia, raffigurante S. Baron- 
to, ora conservato al museo di Oberlin (Ohio), negli Stati Uniti d'America, derivante dall'abbazia del 
Montalbano (Cfr. S. FERRALI, La Badia di S. Baronto, in “Chiese romaniche ...”). Sull'argomento, gli 
inventari di S. Baronto, relativi all'anno 1814, menzionano “un gradino di legno all'Antica, con Urna, 
entrovi una statuetta di stucco rappresentante la detta SS.ma Immagine [della Madonna] con Bambin 
Gesù con corone d’argento in testa, ed un Rosario di Carbonetto” (Cfr. AVP Inventari delle chiese di 
Campagna, 82 rosso, 82/180). 
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16 agosto 19447. Ma i danni più rilevanti alle strutture architettoniche erano 
stati perpetrati in precedenza. 


L'Adorazione dei Magi, stando alle testimonianze, o ai silenzi, delle fonti docu- 
mentarie, dovette "prendere il volo" dall'antica abbazia di S. Baronto tra Sette e 
Ottocento. Ai nostri tempi, persa ormai ogni traccia, sarebbe dunque da classificare 
come opera scomparsa o dispersa, se non addirittura perduta per sempre. Per puro 
caso e al di fuori di ogni possibile e immaginabile aspettativa, mi è accaduto di 
imbattermi in un quadro ‘antico’ rappresentante un Adorazione dei Magi pressoché 
identico a quello dell'Ospedale degli Innocenti di Firenze dipinto da Domenico del 
Ghirlandaio. L'opera é conservata in una chiesa della Versilia, precisamente in quel- 
la di S. Paolino a Viareggio (Fig. 12). Tale chiesa è di epoca ottocentesca e quindi 
relativamente moderna. Non si spiega il motivo per cui si trovi in questa sede. Da 
informazioni che abbiamo cercato di reperire sul posto è emerso che nessuno cono- 
sce la provenienza del dipinto e nessuna indicazione è stata fornita sull'argomento, 
perché sconosciuta. Appare anche assai arduo poter formulare un tentativo di ipo- 
tesi. Si può osservare che S. Paolino è vicina alla chiesa di S. Andrea. In quest'ulti- 
ma fu parroco per ben 45 anni Antonio Maria Pucci (1818-1892). Appartenente 
all'Ordine dei Servi di Maria, è rimasto famoso come “il curatino di Viareggio". 
Beatificato da Pio XII nel 1952, fu canonizzato nel 1962 da Giovanni XXIII. 

Era nativo di Poggiole di Vernio, nella montagna di Prato, ma apparteneva 
alla diocesi di Pistoia (allora con duplice sede di Pistoia e Prato). Antonio Maria 
Pucci é dunque un santo della Chiesa pistoiese. Chissà se la lunga presenza in ter- 
ritorio lucchese di tale religioso pistoiese possa aver avuto una qualche influenza 
circa l'arrivo di questa Adorazione. Non si puó escludere neppure che l'opera sia 
giunta a S. Paolino dalla vicina chiesa viareggina di S. Andrea. Tutto ció sempre 
che si riconosca nel quadro di Viareggio l'esemplare esistente e documentato alla 
metà del Settecento a S. Baronto iu Montalbano, cosa che io reputo credibile e 
plausibile in maniera assai convincente. 

E da notare un particolare, a mio avviso significativo, nell’ Adorazione di S. 
Paolino: in alto, a destra, non compare la data di esecuzione del dipinto come 
nell'originale dell'Ospedale degli Innocenti [1488]. Segno evidente che la re- 
plica ora presente a Viareggio UR lavoro posteriore ed uscito non dalle mani di 
Domenico ma frutto compositivo della sua bottega. Altra diversità da segnalare: 
nell Adorazione viareggina, all'estremità inferiore del dipinto, vi è maggiore spa- 
zio prima della cornice, sotto i personaggi rappresentati, rispetto al capolavoro 
fiorentino. Nell'opera viareggina si notano, inoltre, tagli nelle due parti Lie 

Infine, nell’ Adorazione 3 Viareggio, è assente il piccolo angelo inscritto nel 
cerchio dorato, nel paesaggio di sfondo, sotto l'arco, all'estrema destra; particola- 
re che si vede dipinto, invece, nell'originale fiorentino. 


73 Cfr. N. RAUTY, Chiesa di S. Baronto, in "Schede storiche delle parrocchie della diocesi di Pisto- 
ia”, Pistoia, Cancelleria Vescovile 1986, p.118. 

7 Mi è gradito sottolineare questi dati perché chi scrive, nel 1962, era presente di persona, col 
Seminario di Pistoia, alla canonizzazione di Antonio Maria Pucci nella basilica di S. Pietro a Roma. 
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Fig. 1: Carta d'archivio del 1756, con ricordo della Natività della Vergine (AVP, Visite Pastorali, 1745- 
1779, c. 36). 
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Fig. 2: Quadro della Natività della Vergine, Vinci, Chiesa di S. Croce. 
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Fig. 3: Ricordo d'archivio per la Natività della Vergine in S. Croce a Vinci, del 1677 (AVP, Filze d'In- 


ventari, 75 rosso, c. 289r). 
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Fig. 4: Domenico Ghirlandaio, Natività della Vergine, Firenze, S. Maria Novella, Cappella Tornabuoni. 
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Fig. 5: Benozzo Gozzoli, Nascita di Maria, Castelfiorentino (FI), Tabernacolo della Visitazione, af- 
fresco (1491). 
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Fig. 6: Ridolfo del Ghirlandaio, Madonna con Bambino e i santi Sebastiano, Fabiano e altri, Pistoia, 
Museo Civico. 
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Fig. 7: Domenico Ghirlandaio, Adorazione dei Magi, Firenze, Spedale degli Innocenti, particolare. 
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Fig. 8: Domenico Ghirlandaio, Adorazione dei Magi, Firenze, Spedale degli Innocenti, c. 1488-1489. 
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Fig. 9: Ridolfo Ghirlandaio, Tre angeli rivolti verso sinistra, Firenze, Galleria dell’Accademia. 
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Fig. 10: Carta d'archivio del 1756, con ricordo dell Adorazione de Magi a S. Baronto (AVP, Visite Pa- 
storali, 1745-1779, 21, c. 17). 
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Fig. 11: Domenico Ghirlandaio, Adorazione dei Magi, La strage degli Innocenti, particolare. 
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Fig. 12: Ridolfo Ghirlandaio (attribuito a), Adorazione dei Magi, Viareggio (LU), Chiesa di S. Paolino. 
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NICOLETTA LEPRI 


I rapporti tra Pistoia e Verona si sono annodati nei secoli principalmente in- 
torno alla devozione per san Zenone o Zeno, il martire africano vissuto tra il IV 
e il V secolo, vescovo di Verona, ancora oggi venerato nella città veneta nell'im- 
ponente basilica a lui intitolata. Per un episodio miracoloso narrato da Gregorio 
Magno (Dialogi, III 19) e riguardante il sepolcro del santo, Zeno è considerato il 
protettore da straripamenti e alluvioni’. E a lui pare si rivolgessero nel VII secolo 
anche i pistoiesi, chiedendo soccorso contro il dilagare delle acque dell'Ombrone 
nella piana intorno alla città. Salva da quella minaccia, Pistoia scelse Zeno come 
co-patrono della sua primaziale, cosi stabilendo immancabilmente una peculiare 
relazione con la città veneta che ne conserva le reliquie. 

Passava attraverso Pistoia, verso Ferrara e Verona?, fino a Venezia, anche la 
devozione per il santo domenicano Bernardino da Siena. 

Non sorprende dunque che lungo queste vie che univano Toscana e Veneto 
si dipanassero anche quelle delle arti. Si pensi solamente alle conseguenze, per 
la storia del gusto, del rapporto di Antonio Pisanello con Verona prima del suo 
itinerario per Roma. 

Sui rapporti artistici tra Pistoia e Verona nel Cinquecento mi sono soffermata 
anche recentemente, in un breve scritto dove ho voluto richiamare l'attenzione 
sopra la presenza in entrambe le città, tra la fine del secolo XV e gli inizi del XVII, 
di Fanola di pittori conosciuti con il medesimo soprannome. Ín altre occasioni 
ho trattato di Sebastiano Vini, il pittore nato nel Veronese ma che troviamo tra- 
sferito a Pistoia poco prima della metà del secolo, dando rinnovato impulso e ca- 
rattere all'ambiente artistico locale‘. E se varie ipotesi possono essere fatte sui mo- 
tivi che invogliarono il Vini a intraprendere la nuova carriera nella città toscana, 
sappiamo comunque dalla testimonianza settecentesca del Farinati Uberti, nelle 
sue Notizie della terra di Cutigliano e di altri antichi luoghi del pistojese territorio’, 
che egli rimase in contatto con artisti veneti, specialmente con Paolo Farinati, che 
lo visitò a Pistoia e viaggiò con lui, e al quale è stata in passato attribuita anche 
una parziale attività adl realizzazione del noto affresco col Martirio dei diecimila 
presso l'oratorio di San Desiderio. 


! Durante uno straripamento dell Adige, le acque avrebbero circondato la chiesetta sulle rive del 


fiume dove si trovavano anticamente le spoglie del santo, ma non sarebbero riuscite a penetrare all’in- 
terno dell’edificio. 

? Sul culto di san Bernardino e san Pietro Martire a Verona, cfr. ad esempio Zamperini 2010, p. 24. 
Cfr. Lepri 2018/b, pp. 10-11. 
Rinvio, anche per bibliografia precedente, a Lepri 2018/a. 
5 Cfr. Farinati Uberti 1739, p. 133. 
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Non sempre è consentito accettare acriticamente quanto le fonti riferiscono. 
Spesso, tuttavia, notizie imprecise o persino sostanzialmente inattendibili con- 
tengono elementi di vero illuminanti o per lo meno suggestivi, che non servono 
a una tesi ma possono contribuire a LL. altre. 

Un articoletto di appena quattro pagine, pubblicato da Alberto Chiappelli sul 
“Bullettino storico pistoiese” nel 1927, intendeva rispondere al quesito, formu- 
lato dal titolo, A quale famiglia appartenne M° Jacopo da Pistoia, allievo di Paolo 
Veronese”. Il personaggio su cui il Chiappelli si interrogava era stato menzionato 
diversi anni prima in uno scritto di Michele Caffi”, dove si parlava di uno Jacopo 
da Pistoia detto Pisbolica, pittore del XVI secolo, “creato” di Paolo Veronese o al- 
meno passato per la bottega del grande maestro veneto durante i lunghi soggiorni 
di quest'ultimo a Venezia. Nella città lagunare Jacopo avrebbe infatti dipinto una 
dispersa Ascensione per una chiesa non precisata e comunque in seguito soppressa. 
Nel 1563 il pittore ricevette l’incarico di “giudicare, forse collaudando, i mosaici 
operati dai celebri fratelli Zuccati”*. Si fa riferimento qui a un episodio che sem- 
bra non essere ben noto né al Caffi né al Chiappelli, sebbene già ai loro tempi 
anche narrato in forma romanzesca da Aurore Dupin — George Sand — nel 1837, 
ne Les maîtres mosaïstes. L'opera è basata infatti su testi di storia veneziana che la 
scrittrice ebbe modo di consultare in occasione del suo famoso viaggio a Vene- 
zia, specialmente un articolo di Antonio Quadri, di cui lei stessa B menzione, 
inserito nel Compendio de la storia veneta diviso en otto epoche in appendice alle- 
dizione del 1826 di Otto giorni a Venezia, un fortunatissimo saggio sulla pittura 
veneziana più volte ristampato?. La Sand descrive le vicende che nel cantiere delle 
decorazioni musive parietali di San Marco a Venezia, attivo complessivamente tra 
il 1517 e il 1563, videro protagonisti, da una parte, Domenico Bianchini, mosai- 
cista giunto nella Serenissima da Spilimbergo, compositore e suonatore di liuto, 
e Vincenzo Bianchini suo fratello; dall'altra i fratelli Valerio e Francesco Zuccato, 
collaboratori di Tiziano Vecellio dal 1524, accusati dai due friulani comparteci 
e rivali nell'impresa di incapacità professionale e di aver sostituito con tocchi di 
pittura alcune tessere musive. A fine lavori, nel 1563, gli Zuccato subirono un 
processo in cui furono condannati, ma con clemenza, affinché potessero riabi- 
litarsi. Nel romanzo francese, il procuratore della Repubblica veneziana indice 
un concorso tra gli artefici coinvolti nelle decorazioni della basilica per definire, 
giudicandone dei cartoni presentati anonimamente, una graduatoria di merito 


Cfr. Chiappelli 1927, pp. 15-18. 

7 Cfr. Caffi 1889, p. 943. Il Caffi (1814-1894), magistrato milanese appassionato d'arte, oltre che 
affiliato alla Società Storica Lombarda a partire dal 1874, fu membro della Commissione Conservatrice 
dei monumenti e oggetti d'antichità e Belle Arti della provincia di Milano, per la quale si occupó so- 
prattutto di conservazione e di restauro dei monumenti. 

* Chiappelli 1927, p. 16. 

? Quadri 1826. Afferma la Sand in Les maîtres mosaistes: “Les pièces de cet étrange procès se trou- 
vent encore dans les archives du palais ducal, et le signor Quadri en a extrait la fidéle relation qu'on peur 
lire dand un article intitulé dei Musaici, placé à la fin de son excellent ouvrage ..." (Sand ediz. 1966, p. 
115). Sulla bottega familiare degli Zuccato e in part. sull'episodio storico narrato, cfr. Merkel 1980, 
pp. 275-283, che riproduce in appendice parte dei verbali del processo (Archivio di Stato di Venezia, 
Procuratori di San Marco de Supra, B. 78, processo 182, fasc. 2, cc.43r-65v). Cfr. inoltre Lotto 2012, 
pp. 89-107. 
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e i relativi stipendi. Risulta infine vincitore della competizione, ed è nominato 
primo mosaicista, proprio Valerio Zuccato, mentre a suo fratello Francesco viene 
riconosciuto il secondo posto. “Cette commission”, informa nel suo romanzo 
George Sand, “fut composée du Titien, du Tintoret, de Paul Véronèse, de Jacopo 
Pistoja et d'Andrea Schiavone”. Ad essi, effettivamente presenti, si sarebbe ag- 
giunto anche Jacopo Sansovino”. 

Alberto Chiappelli sosteneva che “il Pistoia” fosse identificabile con Jacopo 
di Giovanni Centi, nato — appunto — a Pistoia il 30 marzo 1504 in parrocchia 
San Paolo"! e a fianco del quale avviò la sua carriera artistica toscana proprio il 
pittore Vini, noto anche come Bastiano Veronese, di circa un quarto di secolo 
più giovane. 

Delle tesi del Chiappelli, di cui intendo qui porre in dubbio alcuni punti, si è 
servita in seguito Maria Letizia Strocchi per la voce dedicata al Centi nel Diziona- 
rio biografico degli Italiani, attenendosi all'articolo dell’erudito pistoiese anche a 
proposito dell’equivoco, da lui evidenziato, fra il pittore e un omonimo canonico 
pistoiese già in possesso di tale carica nel 1497. I recenti studi storico-artistici 
hanno avuto premura di emendare tale presunta imprecisione, attestata da diversi 
autori fra i quali Sebastiano Ciampi, che agli inizi del secolo scorso, servendosi 
di certi “ricordi” raccolti da Baronto Tolomei”, pubblicò una prima biografia del 
collaboratore del Centi, Sebastiano Vini. 

Invita però a differenti considerazioni il Libro di ricordi di casa Centi, del 
1669, presente nel fondo della Biblioteca Nazionale di Firenze e raccolto dal 
noto collezionista pistoiese Filippo Rossi Cassigoli (1835-1890). Il testo si apre 
con una dichiarazione di fidecommisso della casa paterna fatta da Cristofano di 
Giovanni di Cristofano di Giovanni Centi: 


Ricordo come la casa de Centi dove si habita posta in Pistoia in Cappella di S. 
Piero in via detta di S. Luca [...] è sottoposta a perpetuo fidecommisso in virtù 
di donazione fatta dal Canonico Leonardo di Giovanni Centi al Canonico Jacopo 
Centi suo fratello et alli Michel’ Angelo Antonio Giovanni e Piero e Vincentio 
fratelli e figli di Cristofano Centi suoi nipoti e loro discendenza in infinito con 


10 Sand 1966, p. 120. Si veda, a p. 147, anche il racconto del giudizio pronunciato da Tiziano: 
“Nous, Vecelli dit Tiziano, Jacopo Robusti dit Tintoretto, Jacopo Sansovino, Jacopo Pistoja, Andrea 
Schiavone, Paolo Cagliari dit Véronèse, tous maîtres en peinture, avoués par le sénat et par l'honorable 
et fraternelle corporation des peintres, commis par la glorieuse république de Venise, et nommés par le 
vénérable conseil des Dix aux fonctions de juges des ouvrages présentés à ce concours ...". 

!! Archivio di Stato di Pistoia (ASPt), Archivio comunale, Franchi, Familiario, VII, c. 14v; Chiap- 
pelli 1927, pp. 16-17. 

12 Cfr. Strocchi 1979. 

13 Si veda quanto dichiara il figlio di Baronto, Francesco, nelle schede biografiche degli artisti in 
appendice alla sua Guida di Pistoia: Tolomei 1821, p. 204. 

14 Cfr. Ciampi 1909, pp. 321-326. 

!5 Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze (BNCFI), Rossi Cassigoli, ms 212, c. s. n.: Libro di ricordi 
di casa Centi nel quale sarà scritto e notato da me Cristofano del Sig.re Cav.re Giovanni del Dottor Cristofano 
di Gio. Centi di Pistoia le memorie di casa, et opere pie, di messe lasciate da miei antenati in perpetuo a pro et 
in suffragio dell anime della famiglia Centi. E di poi saranno scritturate le memorie dell'interessi di casa dall'an- 
no 1669 fino a che io potrò a benefizio e conservazione della famiglia e tutto a lode d'Tddio e della Beatissima 
Vergine Maria e S. Gio. Battista protettore della Casa. Citato in Romby 2005, p. 169. 
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protesta di non potere dividersi la detta casa che in due parte et habitationi, e la 
sala a comune a causa delle pitture fatte nella soffitta da detto Jacopo l'anno 1532 
il qual Jacopo dipinse anche le pitture che sono in Cattedrale nel coro alla resi- 
denza di Monsignor Vescovo; et il contratto di donazione ha rogato Ser Giulio di 
Girolamo Petrucci il 13 marzo 1563 e pubblicato nel Generale Consiglio 7 aprile 
1563 al libro provvisioni c. 184. 


L'autore del manoscritto apparteneva ad un'antica famiglia pistoiese di beccai 
e speziali pervenuta col commercio a un certo benessere e della quale i primi a es- 
sere inclusi nell'elenco dei gonfalonieri e magistrati del popolo furono Francesco 
di Ottaviano e Francesco di Leonardo, nel 1531", un anno prima dell'esecuzione 
degli affreschi nel nuovo palazzo della vecchia via di San Luca. Nell'aprile del 
1532 uno Jacopo Centi, canonico della cattedrale e procuratore del capitolo, che 
già nel 1504 era occupato a "racconciare" i paramenti della sagrestia", sentendosi 
ormai prossimo alla morte fa un'oblazione di mille lire a favore della sagrestia, 
"con obbliga che detta fusse tenuta ogn'anno fare una festa della Conceptione 
infra ottava, et uno trentesimo in qualunque anno a ogni requisitione de’ sig.ri 
canonici, e più fare una sepultura inanzi allo altare del Corpo di Christo”!8. 

Dopo il decesso, la sepoltura dei canonici fu commissionata ad Antonio di 
Raffaello da Settignano su disegno di Bernardino di Antonio Detti, come risulta 
da una carta in data 24 gennaio 1533”. L'importanza assunta nel tempo dal per- 
sonaggio è provata dall’essere poi poste le armi del Centi, terminata in duomo la 
realizzazione, subito sotto quelle del Capitolo stesso”. 

Le date dicono tuttavia che non può essere questo Jacopo il pittore di cui trat- 
tiamo, bensì proprio il canonico segnalato anche dal Chiappelli, già nell’ ufficio 
canonicale nel 1497, rettore di San Bartolomeo all’Alpe nel 1505 e poco più tardi 
commissario apostolico sulla vendita dei beni ecclesiastici”. 

Alfredo Pacini, nell'indice del suo noto repertorio di documenti sulla catte- 
drale pistoiese, annovera però anche un altro Jacopo Centi: “Iacopo di Giovanni, 
fratello di Lodovico, pittore, canonico dal 1572”, di cui la prima notizia tra i 
documenti capitolari riguarda un pagamento di 28 lire nel novembre del 1538, 
“per resto de’ lavori” eseguiti nella sagrestia insieme a Bernardino Detti??. 

La notizia successiva reperita dal Pacini in merito a tale personaggio è di molti 
anni dopo, dell’aprile 1561, quando a “Jacopo Centi e compagni” — espressione 
che fa pensare a un’organizzazione consortile di bottega — si pagano una lira e 19 
soldi “per resto di loro fatica de’ drappelloni"? per l’entrata in Pistoia del nuovo 
vescovo, il fiorentino Giovanni Battista Ricasoli. I lavori ebbero modesta retribu- 
zione, anche tenuto conto della ripartizione dei compensi, così come quelli per 


!6 Biblioteca Comunale Forteguerriana di Pistoia (BCFPt), Sala manoscritti e rari, Rospigliosi, ms. 
2, Priorista pistoiese, c. 94r.. 
17 Pacini 1994-2004, III, p. 21, XII, p. 47. 
" Ivi, III, p. 124. 
Ivi, HI, p. 129; e p. 136, per notizie sulla traslazione della salma. 
2 Ivi, p. 161. 
? Cfr. Chiappelli 1927, p. 17. 
2 Pacini 1994-2004, III, p. 148. 
“... et lire2, soldi 7 mi ànno fatto buono di oro e argento restò loro in mano": ivi, p. 215. 
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alcuni scudi eseguiti con Sebastiano Vini e per la pittura e indoratura del corni- 
cione sopra l’altare maggiore della cattedrale”. 

Anche Cristofano di Giovanni Centi, autore del Libro, si definisce “canonico” 
di San Zeno, mentre l'albero genealogico del Priorista Franchi lo registra, evi- 
dentemente in seguito, "operaio" di San Jacopo e sposo di Maria Bracciolini”. 
L'unione matrimoniale spiega il successivo passaggio del palazzo di famiglia ai 
Bracciolini, da cui pervenne poi ai Melani che ancora vi risiedono?*. Quindi la 
carriera religiosa e l'appartenenza al Capitolo della cattedrale, come la partecipa- 
zione all'Opera della stessa, era una tradizione nella famiglia Centi, e altrettanto, 
come spesso allora accadeva, il ricorrere dei medesimi nomi maschili. Niente di 
più facile, perciò, che entrambi i personaggi di nome Jacopo Centi presi in esa- 
me dal Chiappelli fossero dei canonici metropolitani. E che il secondo, di cui il 
Priorista Pistoiese annota solo un'attestazione cronologica al 1550, corrisponda 
proprio all’artista. 

Il 1563 fu dunque anche per lui un anno importante, poiché ricevette in dono 
la casa che attraverso i nipoti sarebbe divenuta la residenza gentilizia dei Centi, e 
della quale lui si affrettò a decorare i soffitti, servendosi di sicuro di riproduzioni 
a stampa che assecondavano più le sue velleità che le qualità pittoriche. I dipinti 
“sono copia di alcuni freschi tanto celebri della Farnesina”, riferisce il Tolomei, 
che li paragona svantaggiosamente ad altra produzione locale del Centi”. Ma è 
evidentemente a causa dell'illustre soggetto, e non di coincidenze cronologiche, 
che Bernardino Vitoni faceva di Jacopo addirittura un allievo di Raffaello?*. 

Vari altri membri della famiglia ricoprirono incarichi amministrativi. Il notaio 
Benedetto di Cristofano Centi, zio dell'autore del Libro di ricordi familiare, pre- 
stó giuramento per numerosi mandati tra il 1562 e il 1603. Riguardo a Jacopo 
Centi, i rogiti del notaio omonimo danno varie notizie di acquisti di terre” e 
di una società stipulata con tale "Sabatino da Cannizana compagno per cinque 
anni °°. 

Tra gli atti prodotti dall’attività professionale di Benedetto Centi, compaio- 
no anche alcuni rogiti riguardanti i pittori Bernardino Detti e Sebastiano Vini. 
Per “Bastiano Johanne Jacopi Dalvino”, Benedetto stende nel 1563 un rogito 
di vendita per una casa che il pittore riscatta nell’aprile ‘66, forse confortato dai 


24 Ivi, pp. 219, 221. 

2 BCFPt, Sala manoscritti e rari, ms. E. 435, Priorista Franchi, Alberi genealogici, c. 148. 

26° Cfr. Romby 2005, p. 168. La «sala a comune», presumibilmente l'androne d'ingresso, dovette 
essere allora scialbata. Nel palazzo, identificabile con quello al n? 55 dell'attuale via Filippo Pacini, non 
sono visibili dipinti murari cinquecenteschi. 

27 Tolomei 1821, p. 159. 

?* “Le pitture della cattedra vescovile [di San Zeno] sono del canonico Jacopo Centi pistoiese, scolare 
di Raffaello di Urbino, il quale viveva al tempo di Bastiano Veronese [...]. Molti suoi studi si conservavano 
presso i suoi eredi”: in Di Zanni - Pellegrini 2003, p. 103. Non è nota la data di morte del Centi. 

? P es. in Valdibure, dalle monache di Santa Maria delle Vergini: Archivio di Stato di Firenze 
(ASFi), Notarile antecosimiano, NA 5035, cc. 18v-19v (15 marzo 1555), Cfr. anche ivi (NA), Giulio Pe- 
trucci, 16681 (1555-67), cc 377v-379r (13 marzo 1563) in cui Centi compra da Francesco di Ottaviano 
Centi erede di Jacopo di Pietro, “actitudo emptionis seu permutationis”, una casa con orto e annessi in 
cambio di un’altra in cappella San Paolo. 

30 Ivi, c. 233rv (27 settembre 1561; con saldo al 12 novembre ‘65, ricognizione del 27 agosto ‘67: 
5038, c. 84rv). 
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proventi dei suoi lavori fiorentini: 


Magister Sebastianus Johanni Jacopi Dalvino Pistoria habitans retrovendidit 

[...] pii heredi domine Alexandre ultimo loco uxorii Bartolome de Belluccii et 

. affuit ... rogatos pro scutos 200 que latius in margine [a margine dell'atto 
originale, n.d.r.| venditionis manu mea sub die 15 martiis 1563...?' 


Ritornando a Venezia la presenza, nella ristretta commissione del 1563 per i 
mosaici di San Marco, di Jacopo Pistoia o Pisbolica, artista non di primo piano, 
e comunque di un livello stilistico non paragonabile a quello degli altri inclusi — 
tutti peraltro attivi quasi stabilmente a Venezia — sembrerebbe accreditare l'idea 
che il pittore, se egli corrispondesse davvero al pistoiese Jacopo Centi, venisse 
coinvolto nel giudizio forse anche perché in età matura, e straniero, dunque super 
partes, e che inoltre si presentasse al seguito di uno di loro e forse accompagnasse 
Paolo Caliari detto il Veronese, insieme al quale viene nominato. Di questi, il 
Centi sembra evocare un vago senso dei volumi e certa grandeur architettonica 
palladiana nelle sue poche opere pittoriche rimaste. Non tanto nella Circoncisione 
in Santa Maria Assunta a Popiglio (fig. 1), del 1567, dove i gradini sui quali si 
articola la scena hanno la pesantezza un po' rustica che parimenti contraddi- 
stingue certi analoghi dispositivi scenografici del Vini, quanto piuttosto, l'anno 
prima, nella tavola del San Zeno che distribuisce l'elemosina vie (figg. 2a-2b) 
(un'accondiscendenza tematica che rivela speciale devozione al patrono cittadino, 
o anche speciali implicazioni biografiche?), inserita nella spalliera del coro ligneo 
nell'abside della cattedrale pistoiese. Nella "residenza del vescovo dipinta dal ca- 
nonico M. Jacopo Centi”, come la descriveva il Fioravanti”, gli armigeri in alto 
a destra ricordano ancora quelli di Bernardino Detti nella sua Pala della Pergola. 
L'inusuale, marcata distinzione tra i due piani che delimitano i differenti momen- 
ti narrativi del dipinto ha qui una sicura relazione con i fantasiosi allestimenti ef- 
fimeri medicei nei quali Jacopo Centi fu coinvolto a Firenze per le feste nuziali di 
Francesco de Medici e Giovanna d'Austria, tra il dicembre 1565 e la primavera 
dell'anno dopo. Tuttavia nell’ impianto compositivo del San Zeno si potrebbe leg- 
gere un richiamo alla maestosità scenografica per cui è specialmente noto Paolo 
Caliari, il Veronese. Nel 1563 Paolo portava a termine la commissione ricevu- 
ta nell'estate dell'anno prima dai benedettini veneziani per il refettorio del loro 
convento sull’isola di San Giorgio. Ed è probabile che la realizzazione del grande 
affresco con la Cena di Cana imponesse al pittore delle assistenze occasionali. 

Che il Centi nel corso della sua vita avesse modo di arricchire il suo curricu- 
lum professionale viaggiando verso il Veneto e passando pur brevemente per una 
stimata bottega artistica sosterrebbe il buon nome guadagnato in patria nel 1550, 


9! ASFi, NA, Benedetto Centi, 5037 (1565-66), c. 260r. Si veda anche Notarile moderno (NM), 
4054, (1570-72), cc. 168v-169r “m° Bastiano di Giov.i Dalvino”: “revenditio” n° 346, 18 dicembre 
1571, a “Ottaviano di Cherubino De Vecchietti de Pistorio”. Sono molto grata al dott. Roberto Fuda 
e al dott. Giuseppe Biscione dell'Archivio fiorentino, con cui mi sono potuta confrontare in merito ai 
documenti qui citati. 

? Fioravanti 1758, p. 61. Del Centi, si vedano inoltre almeno l'Annunciazione rimasta nella par- 
rocchiale della Santissima Annunziata a Chiesina Montalese presso Pistoia, e la tela con la Sacra famiglia 
e i santi Elisabetta e Giovannino, attribuitagli in Nesi 2011, p. 116. 
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quando venne coinvolto nell'opera di ornamentazione scultorea e pittorica della 
tomba di un altro santo protettore di Pistoia, Atto?: lavoro d'importanza e sot- 
toposto alla supervisione dei commissari cittadini, sebbene andato distrutto nel 
1785 alla dislocazione del corpo del patrono a un diverso altare della cattedrale. 
Ma giustificherebbe soprattutto il suo coinvolgimento nel 1565 — si noti bene in 
qualità di scultore — nei nominati apparati effimeri fiorentini. 

La definizione di “creato” del Veronese usato dal Caff per “il Pistoia”, se avesse 
davvero relazione col Centi, avrebbe indicato dunque, caso mai, una presenza 
di aiuto e di servizio presso il maestro e non certo un discepolato di bottega, 
perché Jacopo aveva 24 anni più di Paolo Caliari, che era nato a Verona nel 
1528. Egli apparteneva pertanto a una generazione precedente. La generazione, 
per esempio, dell’architetto e scultore fiorentino Jacopo Tatti detto il Sansovino 
(1486-1570), giunto quarantunenne a Venezia nel 1527 dopo la fuga da Roma 
a causa del Sacco compiuto dalle truppe imperiali. Nominato appena due anni 
dopo ‘Proto’ della Repubblica, cioè massimo architetto, Jacopo risiedette e morì 
a Venezia, ritornando a Firenze solo una volta, nel 1540, ma mettendo la sua casa 
veneziana a disposizione degli artisti fiorentini e toscani di pe eue nella città 
lagunare. Magari dello stesso Centi. Tra l'altro, almeno nel '43 anche il Sansovino 
fu a Verona per l'assemblaggio, in duomo, dell'altare dell'Assunta che avrebbe poi 
ospitato la grande pala omonima del vecchio Tiziano. 

Ancora per un semplice calcolo di anni non è più assolutamente accettabile 
nemmeno A tesi proposta nel 1979 dalla Strocchi?*, secondo la quale l equivoco 
relativo all'attività giovanile di Jacopo Centi che lo voleva allievo di Paolo Vero- 
nese “è dissipato dall'essere Sebastiano Vini, suo maestro e collaboratore, noto 
come ‘Bastiano Veronese”. Oggi sappiamo che Bastiano era coetaneo del Caliari 
e non può essere stato il maestro ma fu sicuramente allievo del Centi. Tanto che 
il Vitoni, che fa di Jacopo addirittura un allievo di Raffaello, riferisce, come vari 
altri storici dopo di lui, che il Vini si limitava inizialmente e notoriamente a co- 
lorire le ‘invenzioni’ disegnate da Jacopo, detto Papo o Papoceto*. Tale modalità 
operativa farebbe pensare che il sodalizio tra i due, nel Veneto o a Pistoia, ini- 
ziasse in anticipo rispetto alla prima attestazione di presenza del pittore veronese 
in Toscana, nel 1548, quando ventenne contrasse matrimonio con la pistoiese 
Alessandra Grandoni. 

Solo col trascorrere degli anni, Centi rimase ragionevolmente all'ombra del 
tanto più giovane e talentuoso Sebastiano e nel 1572 poté offrire a cuor leggero 
le bolle del suo canonicato?*. Alla fine di quell’anno Jacopo provvede a passa- 
re ai nipoti ed eredi Giovanni e Michelangelo la casa e la bottega di spezieria 
già di Cristofano Centi, e dove lui “exercuevit artem aromatariam”, con l'obbli- 


3 ASPt, Archivio comunale, Franchi, Familiario, VII, c. 14v: “Jacop.s Jo. de Pist.a conduxit ad 
faciendum pingendum et ... ornamentum ad altarem beati Acti [...] / Modelli dati, et transmissi ad 
Mag.cos D. Com.os die 15. Martij 1550 al Reg.tro. XIII. di S. Jac.o”. 

34 Cfr. Strocchi 1979. 

35 “...e allora si diceva in Pistoia Papo disegna, e Bastiano dipinge”: in Di Zanni - Pellegrini 2003, 
p. 103; Nesi 2010, pp. 89-92. 

3 Pacini 1994-2004, III, p. 253. Si vedano i documenti in ASFi, (NM), Benedetto Centi, 4055 
(1572-1574), cc. 73v-74r (17 novembre 1572: notizia del canonicato e della prebenda ricevuti; cc. 
74v-75r (28 marzo 1573); 75v-76r e 103r; 106rv (29 aprile 1573). 
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go di continuare la manutenzione della farmacia e dei relativi registri: “Et che 
alla casa di bottega si faccia duo chiavij una delle quali ne tenga giov.i et l'altra 
michelagnolo"?". 


Acquisiti mestiere e nome in particolare dopo l'opera anche da lui prestata 
nelle celebrazioni sponsali fiorentine del 1565-1566 e per i suoi rapporti a varia 
distanza con gli artisti medicei, Sebastiano Vini incominció subito a gestire con 
maggiore intraprendenza e in maniera piü personale le vecchie collaborazioni 
artistiche. Ma va ricordato che del Vini ci si servi in quelle feste per opere di 
poco rilievo e prevedibilmente di inferiore affermazione personale: figurazioni 
di ‘paesi’ per il cortile di palazzo e il teatro ligneo della sala grande, oppure, nei 
cortei mascherati del carnevale successivo, per lo sviluppo e la riproduzione dei 
disegni dei costumi di Alessandro Allori, o dei carri da sfilata dell'artista di corte 
Giorgio Vasari. E quest'ultimo, che non lo cita affatto nelle sue Vite, in una sua 
Rot a al corresponsabile degli allestimenti dimostra di non conoscere allora 
con sicurezza nemmeno il nome del pittore: “...è venuto già quel veniziano, quel 
pistolese ovvero veronese..."?*. 

Allo scultore Centi, al contrario, il soprintendente Vincenzio Borghini e Vasa- 
ri affidarono un incarico decorativo importante (due formelle di terracotta dorata 
a bassorilievo per il finto portale di Santa Maria del Fiore), accanto a figure di 
spicco dell'Accademia del Disegno, facendo documentare gli interventi nelle due 
relazioni ufficiali delle feste”. Nel 1564 Centi era stato impiegato come “plastica- 
tore" anche a Pistoia, da Fabio Baldinotti che ne dà conto nel suo Libro di ricordi. 
Aveva, scrive il Baldinotti, "dipinto e messo aoro con stuchi lavorati e inorati attor- 
no un gonfalone dentrovi la bun e gloriosa immagine di S. Hieronimo”, per la 
compagnia intitolata al santo che aveva sede vicino alla chiesa del Carmine ?. Nel 
'66 sembra gli fossero affidate anche modeste opere strutturali intorno all'altar 
maggiore di San Zeno. Nel '70 la realizzazione dello «sparvieri» posto al culmine 
del ciborio vasariano*. Un'attestazione del prestigio raggiunto dal Centi dopo 


Y ASFi, (NM), Benedetto Centi, 4054 (1570-72), cc. 50r-52r. 

38 Vasari 1906, VIII, CXL, pp. 391-392. 

39 Scrive ad es. il Mellini (1566, p. 133): “Eranvene due di Iacopo Centi, molto ben condotti, cioè: 
lo Avvenimento dello Spirito Santo, e la Circoncisione”. L'altra cronaca, Descrizione dell'apparato [...], 
redatta in realtà da Giovan Battista Cini, fu inserita nell'edizione giuntina delle Vite: Vasari 1906, VIII, 
p. 620 sgg. 

^ BNCFi, Rossi Cassigoli, ms. 238: Libro di ricordi di Fabio di Baldinotto Baldinotti, c. 21r, ripro- 
dotto parzialmente anche in Romby 1980, App. II, p. 211. Si trattò di un lavoro di pregio, poiché il 
Baldinotti annota che il gonfalone, dotato di un armadio custodia con le armi familiari del committente 
“e altre pitture” presumibilmente del Centi stesso, costò in tutto più di 120 lire. Sul Libro del Baldinotti, 
a proposito dei rapporti dell'autore con Sebastiano Vini, cfr. anche Lepri 2018/a. Per i terreni che Fabio 
comprò dalle monache di Santa Maria del Letto per la fabbrica della propria dimora, cfr. ancora il no- 
taio Centi: ASFi, (NM), 4054, cc. 65rv. 

Tra il luglio del 1569 e il marzo successivo, l'anziano Centi veniva ancora retribuito dal Baldinotti 
per la pittura di un «Crocifixo grande in tavole d’albero allantica dorata attorno la cornice desso con oro 
[...] e con 4 figurette dentro anzi attorno a tale crocie cioè uno Dio padre sopra la testa di yhsuxpho, 
la gloriosa Vergine Maria dal lato del braccio destro e dal braccio sinistro la immagine di sangiovanni 
evangelista e sotto i piedi la immagine di san niccolao»: trascritto in Romby 1980, p. 211. 

4! Pacini 1994-2004, III, rispett. pp. 231 e 246. Sul ciborio e sulla sua vendita seicentesca cfr. risp. 
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i lavori fiorentini, anche agli occhi del vescovo fiorentino Ricasoli che in quel 
contesto doveva essersi fatto mallevadore degli artisti pistoiesi‘, è nell’incarico 
che lui ebbe per dipingere anche il ‘sopracielo’ della cappella principale, ossia il 
drappo sospeso al soffitto a nascondere i mosaici trecenteschi di Mino da Turrita 
che apparivano ormai desueti e sarebbero stati abbattuti a fine secolo dal Lafri nel 
rifacimento della tribuna. Nel novembre 1570 i canonici davano infatti ordine al 
loro camarlingo di «consultare messer Jacopo Centi della pittura fatta nel sopra- 
cielo del Corpus Domini, dandoli per pagamento lire sessanta, e non se ne satisfa- 
cendo detto Jacopo, di contentarlo»?. E il titolo “messere” usato invece di “maestro” 
rivela che già si guardava più allo zelo dell’aspirante canonico, che al pittore. 


Se il Chiappelli, che nel suo articolo del 1927 si serve delle Vite vasariane, 
avesse sfogliato con maggiore attenzione quelle dei pittori operanti nel Veneto, 
avrebbe notato che in fondo alla biografia di Jacopo Sansovino è proprio il Vasari 
a parlare — sebbene invece ne abbiano taciuto autori come Carlo Ridolfi“ — di 
uno Jacopo Pisbolica, riferendogli l’Ascensione già citata dal Caffi (fig. 3), dipinta 
non per una piccola chiesa poi soppressa, ma per un altare laterale di Santa Maria 
Maggiore: “Un altro Iacopo detto Pisbolica in Santa Maria Maggiore di Venezia 
ha fatto una tavola, nella quale è Cristo in aria con molti angeli, e a basso la no- 
stra Donna con gli apostoli". Portata a termine probabilmente entro il 1555 ed 
eseguita dopo la morte di Bonifacio de’ Pitati, di cui Jacopo avrebbe ereditato la 
bottega*5, la tavola fortunatamente non è perduta ma conservata dalle Gallerie 
dell'Accademia a Venezia. E di Jacopo di Francesco detto il Pistoia, o Pisbolica, o 
Pisbogia, nel cui profilo si è forse confuso un altro artista realmente pistoiese, si 
è andato via via raccogliendo, pur con attribuzioni talora controverse, un corpus 
pittorico che sostanzialmente conferma la prossimità del pittore, stabilita del re- 
sto anche dal testo vasariano, con il Pitati, detto — anche lui — il Veronese. 

Ecco dunque da che cosa avrebbe avuto origine la leggenda tramandata dal 
Caffi. 

Secondo Matteo Biffis, Jacopo Pistoia o Pisbolica doveva appartenere piut- 
tosto a una famiglia di estrazione bergamasca, forse imparentata con un certo 
"Antonio Zappello, detto Pistoia” iscritto all Arte dei pittori tra il 1584 e il 1591 
e originario della località di Zappello, nelle Prealpi orobiche”. Nonostante la 
parentela tra i due risulti tutt'altro che provata, la documentata frequentazione 
di Jacopo con alcuni artefici di provenienza bergamasca, tra cui Arrigo Licinio o 
Giovanni Busi detto il Cariani, parrebbe avvalorare in maniera indiretta l'ipotesi 
di un'origine lombarda dell'artista. In quest'ottica, il cognome Pistoia si spiega 
piuttosto come una sorta di appellativo professionale, ca allusivo a qualche 
attività precipua svolta nella famiglia di origine. Nel Dizionario del dialetto ve- 
neziano di Giuseppe Boerio, Pistoria sta intatti per ‘forno’, secondo il termine 


Ceccanti 2011; Lepri 2011b. 
42 Cfr. al riguardo Lepri 2016. 
43 Pacini 1994-2004, III, p. 245; cfr. anche pp. 246-247. 
44 Cfr. Ridolfi 1648. 
45 Vasari 1906, VII, p. 532. 
46 Cfr. Walberg 2004, pp. 281 sgg. 
47 Biffis 2000; Ravelli 2001, pp. 56-58; Walberg 2004, pp. 259-303. 
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latino a cui risale l'etimologia del nome stesso della città toscana; e all'espressione 
Pistogio si legge: "Voce antica lo stesso che Pestariol per Mazza per pestare”*8. Il 
soprannome poté quindi semplicemente essere connesso alla consuetudine dei 
pittori di pestare i pigmenti per ricavarne il colore. 


Un'altra e diversa opportunità per considerare le indubbie benché non facil- 
mente definibili relazioni culturali tra Verona e Pistoia è in una piccola raccol- 
ta poetica, venti carte in tutto, stampata in ottavo nella città veneta nel 1540. 
Due esemplari del libretto sono consultabili oggi nella Biblioteca Nazionale di 
Firenze, rispettivamente nel fondo Palatino (Palat. E.6.6.39) e nella citata sele- 
zione ottocentesca già appartenuta a Filippo Rossi Cassigoli (Misc. 183.5). Si 
tratta de Le belle Rime, cioè canzoni, madriali et sonetti novamente stampati? di 
Veronese da Pistoia (fig. 4), dove l'avverbio “novamente” è lungi dal garantire 
una riproposizione di testi già dati alle stampe, e dei quali occorrebbe valutare 
dunque una verificata, favorevole accoglienza da parte dei lettori: non essendo 
segnalata da nessun repertorio una precedente edizione delle Rime, l’avverbio 
deve invece riferirsi a un poeta ‘nuovo’, ossia edito per la prima volta. Il libretto 
della Nazionale va considerato “Estremamente raro, sconosciuto ai bibliografi. 
Vi Catal.° Wellesley n.° 5740”, come annotò il catalogatore degli acquisti del 
fondo Rossi Cassigoli sopra una fascetta applicata a una carta di guardia della 
copia proveniente dal fondo pistoiese. L'opuscolo era stato tuttavia già citato dal 
bibliosrafa abate Morelli iella Pinelliana ed è noto alla Bibliografia veronese del 
Giuliari”, che segnala anche l'esemplare posseduto dal Rossi Cassigoli a Pistoia 
e tratta diffusamente dello stampatore, il tipografo Antonio Puteolo o Putelletto. 
Il Putelletto, originario di Portese, località del bresciano, fu attivo in Verona a 
partire dal 1539 ed ebbe l'abitudine di contrassegnare le sue stampe ora col co- 
gnome, ora con il luogo di provenienza, ora infine con entrambi, come nel caso 
dell'opuscolo di Veronese da Pistoia. 

Il Giuliari elenca le poche edizioni del Portese a lui note, una quindicina in 
tutto, belle e pregiate, fornite, a suo dire, in “buoni tipi rotondi latini” o in corsivo 
minuto. Alcune di esse dimostrano chiaramente quanto fossero frequentate le 
strade che correvano tra la Toscana e il Veneto fino a Venezia, passando da Pistoia 
e, attraverso l'Appennino, da Porretta, per Bologna, verso Modena e Mantova o 
verso Ferrara. Uno dei primi libri dai a Verona dal tipografo gardese è ad 
esempio, sempre nel 1540, la riedizione delle famose cle Porrettane di Gio- 
vanni Sabadino degli Arienti (Bologna, 1445-1510), umanista e politico”, con la 
dedica originale a Ercole d'Este duca di Ferrara. Dopo il 1545 il Putelletto smise 
invece di stampare, servendosi a tale scopo di botteghe tipografiche del bresciano, 
e risulta che facesse solo il libraio. Ció almeno fino al 1564, come testimonia un 
librino di quell'anno, anch'esso assai raro e descritto dal Giuliari, Decreto sopra la 


^ Boerio 1856, p. 513. 

^ Cfr. Veronese da Pistoia 1590. 

5 Catalogue... 1866, p. 334. 

?' Cfr. rispett. Morelli 1787, IV, c. 322; Giuliari 1871, p. 56. Ogni successiva menzione è annotata 
in Carpané - Menato 1992, pp. 94, 181-182. Si veda anche Pantani 1996, p. 315. 

5 Cfr. Degli Arienti 1540. La versione definitiva dell’opera risale al 1492, anno successivo alla 
princeps bolognese "per Henrico de Colonia". 
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riforma del matrimonio, stampato "in Bressa, appresso Damiano Turlino" ma “ad 
instantia di Antonio Puteolo Libraro in Verona”. 

L'editore di Portese fu uno dei primi, e il primo a Verona, a sostituire il 'sug- 
gello’ tipografico, solitamente posto in calce, con un'impresa stampata sul fron- 
tespizio del libro e talora ripetuta anche in calce. Per la sua stampa inaugurale, 
l’unica nota del 1539, in quarto, le Costitutioni de le monache per la città e diocesi 
di Verona di Giovan Matteo Giberti, il Putelletto scelse uno stemma-cartiglio con 
l’immagine di un gambero, inciso xilograficamente e accompagnato dalle iniziali 
“A P”. La stessa raffigurazione e le medesime lettere contraddistinguono anche 
un opuscolo in dodicesimo, raro e senza data, Oratione sopra il Pater noster, et per 
dimandar l'amor di Dio, “per Antonio Librar.”, che spiega, da una parte, la simpa- 
tia per autori toscani e, dall’altra, il precedente omaggio del Putelletto ai signori 
di Ferrara. Egli fu infatti un cultore della memoria di uno dei più illustri figli 
della città estense, posta tra l'Emilia e il Veneto polesano: Girolamo a 
alla cui Esposizione del Pater Noster V Oratione del Portese è sicuramente ispirata. 
In altre sue stampe Antonio Putelletto preferì una raffigurazione della Speranza 
a mani giunte e rivolta a raggi supremi, sostenuta da un'àncora appoggiata sopra 
la sfera terracquea e trascinata per lignoto e simbolico pelago del mondo. La 
figura è racchiusa in un ovale contornato dal versetto “In te Domini speravi, non 
confundar in eternum”, incipit del Salmo 30 a cui fra Girolamo, imprigionato e 
in attesa della morte, dedicò parimenti un'appassionata e assai nota esposizione, 
stampata postuma”. 

Il marchio ovato, con il gambero che rimane tuttavia come marca di chiusura, 
compare anche nel libretto di Veronese da Pistoia (fig. 5), sicuramente un altro 
esponente della borghesia agiata, regolata e sostenuta da profondi valori religiosi, 
attenta ai cambiamenti della cultura e della politica. 

Chiunque si nascondesse dietro al nome di Veronese da Pistoia, egli appa- 
re comunque assai più legato al territorio veneto che a quello toscano. Alle cc. 
12v-14v della sua breve raccolta di componimenti poetici, Veronese inserisce un 
Centone in la morte di messer loanni Baptista Amico di Coscentia di Calabria, verso 
il quale ha parole di grande confidenza e profondo affetto (^... O caro dolce mio 
fidele amico / [...] da la morte mi sei stato robato. / E a pianger te qui solo m'hai 
lassato”). Giovan Battista Amico — o Amici — Cosentino, astronomo, matematico 
e filosofo, era nato, come rivela il soprannome, a Cosenza tra il 1511 e il 1512; 
ma la sua figura rimanda, in primo luogo, allo Studio domenicano di cui fu al- 
lievo insieme a Bernardino Telesio, e poi all'ambiente aristotelico dell'ateneo pa- 
dovano e specialmente a Federico Delfino, a Marco Antonio Passeri e a Vincenzo 
Maggi, che vi furono professori e che egli nomina nel proemio del suo trattato 
De motibus corporum coelestium, edito per la prima volta a Venezia nel 1536. 
Il De motibus mise in discussione il modello tolemaico ben sette anni prima del 


5 Anche il Portese dovette del resto affrontare le sue censure politiche. La stampa delle Historie e 
fatti veronesi nelli tempi d'il popolo et signori Scaligeri, di Torello Sarayna (Sarayna 1542), fu decurtata 
dal governo della Serenissima nelle ristampe del 1586 e 1649. È da credere che problemi procurati dalla 
princeps alla stampatore furono la causa della sua inattività fra il 1546 e il 1559, “inesplicabile” per il 
Giuliari (1871, p. 60). 


* Cfr. Amico Cosentino 1536. L’opera ebbe una ristampa veneziana nel ‘37 e una a Parigi nel 1542. 
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De revolutionibus orbium celestium di Copernico. E a conclusione del suo lavoro 
l'Amico anticipava nuove osservazioni promettendo di darle presto alle stampe. 
I biografi tendono a collegare a queste dichiarazioni l'aggressione che il giovane 
subi in un vicolo di Padova nel 1538, perdendovi, insieme alla vita, anche una 
borsa contenente con ogni probabilità il materiale documentativo delle nuove 
tesi, come fu sostenuto in un processo inquisitoriale postumo celebrato a suo 
nome. Si ripeté pertanto, inversis partibus, l'assalto mortale per mano di sicari 
eretici patito nel 1252 dal frate domenicano Pietro da Verona, canonizzato per 
questo un anno dopo come Pietro Martire, e a cui fu intitolata a Verona, nel 
1422, una prima confraternita presso la chiesa di Sant Anastasia. 

Pistoia conserva varie effigi tre-quattrocentesche del santo nel complesso con- 
ventuale di San Domenico”. 

L'autore de Le belle rime avvia la sua ufficiale carriera poetica proprio lo stesso 
anno in cui un altro personaggio toscano, citato tuttavia anche da Scipione Maf- 
fei tra gli scrittori "varii" veronesi del XVI secolo, mette mano a "certo schizzo 
di cronica, e di genealogia delle famiglie nobili veronesi, ch'egli prese a lavorare 
intorno al 1540, e che lasciò adombrato”*, trasmettendoci js suggestione che 
i due scrittori abbiano qualche relazione tra loro. E magari siano la medesima 
persona, presa da velleità letterarie presto accantonate. ii cronista in questione 
€ Francesco del Bene, annoverato dal Vossio tra gli storici e del quale il Maffei 
affermava di possedere — dono del conte Cozza — il manoscritto originale, “di 
poca contenenza”. Nel proemio del manoscritto Francesco spiegava di far parte 
di una famiglia giunta a Verona nel ‘300: “ego Franciscus del Bene de Florentia 
doctor veronensis, cui in hac civitate plura cognoscere, et intelligere contigit, 
ecc.”. Si sa che spesso la provenienza dalla toscana prossima a Firenze era allora 
indicata tout court con quella fiorentina. In quanto al presunto ‘esodo’ degli avi di 
Del Bene, non si puó escludere che fosse stato connesso con quello delle famiglie 
filo-fiorentine uscite da Pistoia alla presa di potere dell'abate Ormanno Tedici. 

Ma il corso della storia toscana era cambiato intorno alla fine del quarto decen- 
nio del Cinquecento. Cosimo I de' Medici, investito del governo fiorentino tre anni 
prima, nel 1540 aveva assunto a Firenze l'autorità assoluta. Nel 1539, sposando 
Eleonora di Toledo, si era garantito l'enorme dote della moglie e la protezione del 
potente viceré di Napoli, uomo di fiducia dell'imperatore Carlo V, instaurando una 
prestigiosa dinastia fune Era un buon momento per tornare a vantare origini 
toscane a Verona, dove nel 1540 Michele Sanmicheli, mentre si apprestava a ter- 
minare la Porta San Zeno, ultimava la realizzazione di Porta Nuova, tra il bastione 
della Santissima Trinità e quello dei Riformati. La nuova fortificazione divenne il 
perno della riqualificazione urbanistica cittadina. Concepita dall'architetto della 
Serenissima allo scopo di rivalorizzare le radici romane di Verona, Porta Nuova era 
destinata a dare accesso dalla cinta muraria, verso l'interno, a un lungo rettilineo 
tracciato nel 1535, all'inizio dei lavori, e che conduceva fino all'Arena. All'esterno, 
la porta assecondava la marcata tendenza della città a espandersi verso sud, verso le 
campagne lungo la strada che conduceva all'Appennino e ai colli pistoiesi. 


5 Cfr. Lepri 2011, pp. 18-19. 
56 Maffei 1731, col. 2016. 


364 


Jacopo Centi, il "Veronese" e altre curiosità e ipotesi artistiche e letterarie tra Pistoia e il Veneto 


Bibliografia 


Amico, Giovan BATTISTA, detto il Cosentino, Joannis Baptistae Amici Cosentini 
De motibus corporum coelestium iuxta principia peripatetica sine eccentricis et 
epicyclis (1536), Venezia, à Ioanne Patauino & Venturino Roffinello. 

Brrris, MATTEO, voce Pistoia, Jacopo (2000), in Dizionario Biografico degli Italia- 
ni, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana Treccani, vol. LXXXIV. 

Boerio, GiusEPPE, Dizionario del dialetto veneziano. II Edizione aumentata e 
corretta (1856), Venezia, Premiata tipografia di Giovanni Cecchini edit. (ri- 
stampa anastatica: Firenze, Giunti, 1998). 

CarpanÈ, Lorenzo - MENATO, Marco, Annali della tipografia veronese del Cin- 
quecento, vol. I: 1503-1588 (1992), Baden-Baden, Valentin Koerner. 

Catalogue oh the very extensive and valuable Italian Library of the late Reverend 
Dr. Wellesley, principal of New Inn Hall, Oxford, Auction Sotheby London (8° 
November, 1866, and Fourteen following Days), Wilkinson & Hodge. 

Carri, MICHELE, // Morto da Feltre e Lorenzo Luzi da Feltre pittore del secolo XVI 
(1889), “Archivio storico lombardo”, XVI, pp. 939-950. 

CECCANTI, COSTANTINO, // Ciborio vasariano della cattedrale di San Zeno in un 
disegno del museo Horne e in un dipinto di Benedetto Veli (2011), Pistoia, So- 
cietà Pistoiese di Storia Patria 

CHIAPPELLI, ALBERTO, A quale famiglia appartenne M° Jacopo da Pistoia, allievo 
di Paolo Veronese? (1927), “Bullettino storico pistoiese”, XXIX, 1, pp. 15-18. 

CIAMPI, SEBASTIANO, Notizie del pittore Sebastiano Vini Veronese (1909), “Giorna- 
le enciclopedico di Firenze”, Í, 12, pp. 321-326. 

DEGLI ARIENTI, SABATINO, Porrettane di M. Sabadino bolognese dove si narra no- 
velle settantauna, con moralissimi documenti e dichiaratione de l’anima, con una 
disputa et sententia di chi debbe tenere il primo loco, 0 il dottore, 0 il cavaliero, 
overo il conte (1540), Verona, per Antonio Putelleto. 

Di ZANNI, LISA - PELLEGRINI, EMANUELE, Pistoia inedita La descrizione di Pistoia 
nei manoscritti di Bernardino Vitoni e Innocenzo Ansaldi (2003), Pisa. E.T.S. 

FARINATI UBERTI ATANASIO, Notizie della terra di Cutigliano e di altri antichi 
luoghi del pistojese territorio date in luce in forma di dialogo da d. Atanasio 
Farinati-Uberti governatore del Collegio Ricci di Pisa (1739), Lucca, appresso 
Sebastiano Domenico Cappuri. 

FIORAVANTI, Jacopo MARIA, Memorie storiche della città di Pistoja (1758), Lucca, 
Per Filippo Maria Benedini (ed. facsim.: Bologna, Forni, 1968). 

GIULIARI, GIOVAMBATTISTA CARLO, Della tipografia veronese, saggio storico-lettera- 
rio, (1871), Verona, Tipografia di Antonio Merlo. 

Lepri, NICOLETTA, Di alcuni affreschi tre-quattrocenteschi staccati e conservati nel 
refettorio vecchio del convento di S. Domenico (2011a), in Alberto Coco, Ales- 
sandro Cortesi (a cura di), Tracce di arte e spiritualità in San Domenico di 
Pistoia, Firenze, Nerbini, pp. 15-56. 

LEPRI NICOLETTA, Introduzione a Vasari tra capitale e provincia (2011b), in Nico- 
letta Lepri. Simona Esseni, Maria Camilla Pagnini (a cura di), Giorgio Vasari 
tra capitale medicea e città del dominio, Firenze, Edifir, pp. 101-104: 103. 


365 


Nicoletta Lepri 


LEPRI, NICOLETTA, Sebastiano Vini, il vescovo Ricasoli e alcuni cabrei cinquecente- 
schi a Pistoia (2016), “Analele Universitàtii de Vest din Timisoara. Seria stiinte 
filologice - Annals of the West University of Timisoara. Philological Studies 
Series”, 54, pp. 147-172. 

LEPRI, NICOLETTA, Piero Volponi, Scalabrino il giovane, nell'ambiente artistico 
pistoiese dominato da Sebastiano Vini (2018/b), in Nicoletta Lepri, Carlo Meoni, 
Alessandro Nesi, Giovambattista e Pietro Volponi, gli Scalabrini pistoiesi, Firenze, 
Maniera, pp. 10-15, 18-19. 

LEPRI, NICOLETTA, Sebastiano Vini: ripetizioni, perdite e alcuni ritrovamenti 
(2018/a), Firenze, Maniera. 

LOTTO, ALESSANDRA, Antonio Cappello (1494-1565) procuratore di San Marco 
(2012), “Aldèbaran”, pp. 89-107. 

MAFFFEI, SCIPIONE, Verona illustrata. Parte seconda contiene l'istoria letteraria 
o sia la notizia de scrittori veronesi, (1731), Verona, per Jacopo Vallarsi e Pieran- 
tonio Berno. 

MELLINI, DOMENICO, Descrizione dell'entrata della serenissima Reina Giovan- 
na d'Austria, et dell apparato, fatto in Firenze nella venuta et per le felicissime nozze 
[...] (1566), Firenze, appresso i Giunti. 

MERKEL, ETTORE, Tiziano e i mosaicisti a San Marco, in Tiziano e Venezia 
(1980), Vicenza, Univ. degli studi di Venezia - Neri Pozza, pp. 275-283. 

MoreLLI, Jacopo, Bibliotheca Maphei Pinellii Veneti magno jam studio col- 
lecta, a Jacopo Morellio [...] descripta et annotationibus illustrata (1787), Venezia, 
typis Caroli Palesii, veneunt exemplaria apud Laurentium Basilium, 6 voll. 

Nesi, ALESSANDRO, Bernardino Detti. Un eccentrico pistoiese del Cinquecento 
(2010), “Nuovi studi”, 15, pp. 89-92. 

Nesi, ALESSANDRO, Ritrovamenti pistoiesi. Dipinti e documenti per alcuni pit- 
tori del Cinquecento (Parte I) (2011), “Arte cristiana”, XCIX, 863, pp. 109-116. 

PACINI, ALFREDO (a cura di), La Chiesa pistoiese e la sua cattedrale nel tempo 
(1994-2004), Pistoia, C.R.T., 12 voll. 

PANTANI, ITALO (a cura di), Biblia. Biblioteca del libro italiano antico, La bi- 
blioteca volgare, I: Libri di poesia, (1996), Milano, Editrice Bibliografica. 

Quapri, ANTONIO, Otto giorni a Venezia, Parte Il: Compendio de la storia ve- 
neta diviso en otto epoche, (1826), Venezia, Francesco Andreola. 

RaveLLI, LANFRANCO, Risarcimento per Jacopo Pistoia (2001), “La rivista di 
Bergamo”, n.s. 28, pp. 56-58. 

Ripozrt, Caro, Le meraviglie dell'arte, overo Le vite degli illustri pittori veneti 
e dello Stato. Ove sono raccolte le opere insigni, i costumi, et i ritratti loro. Con la 
narratione delle historie, delle favole, e delle moralità da quelli dipinte. [...] Con tre 
tavole copiose de nomi de pittori antichi, e moderni, e delle cose notabili (1648), 
Venezia, presso Gio. Battista Sgava all’insegna della Toscana (ristampa anastatica: 
Sala Bolognese, A. Forni, 2000). 

Rom8y, GIUSEPPINA CARLA, Architettura e nuovi modelli di vita nella Pistoia 
del 500, in Pistoia: una città nello stato mediceo (1980), catalogo della mostra 
(Pistoia, 1980), Pistoia, Comune di Pistoia, pp. 205-219. 

RomBy, CARLA GIUSEPPINA, Nobili dimore del barocco. Spazi pubblici e am- 
bienti segreti nei palazzi pistoiesi del ‘600 e ‘700 (2005), Pistoia, Settegiorni. 


366 


Jacopo Centi, il "Veronese" e altre curiosità e ipotesi artistiche e letterarie tra Pistoia e il Veneto 


SAND, GEORGE, Les maítres mosaistes (1966) (edizione a cura di Annarosa 
Poli), Firenze, Sansoni. 

SARAYNA, TORELLO, Historie e fatti de veronesi nelli tempi d'il popolo et signori 
Scaligeri (1542), Verona, per Antonio Portese. 

STROCCHI, MARIA LETIZIA, voce Centi, Jacopo (1979), in Dizionario Biografico 
degli Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana Treccani, vol. XXIII. 

ToLomer, Francesco, Guida di Pistoia (1821), Pistoia, presso gli eredi Bra- 
cali stampatori vescovili (ristampa anastatica, Sala Bolognese, A. Forni, 1975). 

VASARI, GIORGIO, Le Vite de più eccellenti pittori et scultori et architettori, da 
Cimabue insino a’ tempi nostri [Firenze, 1568] (1906), per cura di Gaetano Mila- 
nesi, 9 voll, Firenze, Sansoni. 

VERONESE DA Pistola, Le belle Rime di Messer Veronese da Pistoia, cioè Canzo- 
ni, madriali et sonetti novamente stampati (1590), Verona, Per Antonio Putelleto 
Portese. 

WaLBERG, HELEN DEBORAH, ‘Una compiuta galleria di pitture veneziane’ the 
church of S. Maria Maggiore in Venice (2004), “Studi veneziani”, n. s. 48, pp. 
259-303. . 

ZAMPERINI, ALESSANDRO, Z/ites e committenze a Verona. Il recupero dell'antico 
e la lezione di Mantegna (2010), Rovereto, Osiride. 


367 


Nicoletta Lepri 


Fig. 1: J. Centi, Circoncisione. Popiglio, Chiesa di Santa Maria Assunta. 
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Fig. 2: J. Centi, San Zeno che distribuisce l'elemosina ai poveri. Pistoia, Cattedrale di San Zeno. 
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Fig. 3: J. Pistoia o Pisbolica, Ascensione. Venezia, Gallerie dell’Accademia. 
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| LE BELLE RIMEDI MESSER 
Veronefe da Piftoia,cioe Cantowi,mas 
driali ez Sonetti noua, 
mente Stampati, 


Fig. 4: Veronese da Pistoia, Le belle Rime, frontespizio. 
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Fig. 5. Veronese da Pistoia, Le belle Rime, marchio dell'editore Antonio Puteolo. 
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STEFANO RENZONI 


Giovanni Battista Tempesti!, secondo una sorprendente affermazione dell'al- 
lievo Bartolomeo Polloni, fu provvido di consigli inaspettati per i suoi allievi che 
affollavano le stanze della sua scuola privata di pittura: “Egli insegnavami con 
ammirabile maniera a colorire in disegno il paese, ritraendolo nell'autunnale sta- 

ione, perché dicevami veracemente che è questo il tempo più bello onde imitare 
A natura in una parte così sorprendentemente variata”?. La nota era in qualche 
modo la conferma di quanto pochi anni prima un altro scolaro del pittore, Bal- 
dassare Benvenuti, aveva sottolineato nella sua biografia del maestro, laddove fece 
notare che il motivo della benevolente riconoscenza dei suoi allievi doveva rico- 
noscersi nel fatto che “presto li metteva a colorire, ne li teneva inchiodati, come 
uso presente, delli anni à disegnare in bianco e nero, à tratti, e ne divengano 
incisori, e non mai pittori, corretti e pastori fluidi coloritori”*. 

Giovanni Battista, il pittore dei santi procombenti e degli angioli perenne- 
mente in volo, il protagonista di una pittura nata e pensata per essere sviluppata 
in studio, artificiosa, nelle parole dei suoi allievi fu provvido di consigli per mol- 
ti aspetti imprevedibili: l'osservazione studiosa della natura, del paesaggio anzi, 
scandita dall'attenzione per il cangiare della luce, il trascolorare dell'atmosfera, 
con una vena malinconica e autunnale, un'attitudine per l'approccio diretto ai 
pennelli e alle tele, senza una maniacale indulgenza per i preliminari grafici. 

La notazione è significativa in quanto ci dice come Tempesti si fosse assidua- 
mente dedicato all'insegnamento con una mentalità che oggi diremmo ‘moderna’ 
e forse un poco spregiudicata, in quanto non centrata solo nello studio degli anti- 
chi, ma aperta anche agli appunti naturalistici, all'interesse per le sollecitazioni at- 
timali, alla commozione simpatetica per l'imbrunire, per il trascorrere della luce 
e delle stagioni. Non si doveva disegnar troppo, pareva dicesse Tempesti nella sua 
bottega: per uno che aveva passato tre anni a Roma nella paludatissima Scuola di 
Nudo non era circostanza scontata. 

La pur breve memoria del Polloni è però importante anche per la cosa in sé, 
per la descrizione del Tempesti come una figura docente, come un vero e proprio 
insegnante, intento a dar consigli e a mostrare cosa doveva vedere un pittore, e 
come, e quando. 


! Il presente lavoro costituisce la rielaborazione, con tagli e aggiunte, di un capitolo della tesi di 


dottorato discussa nel 2012 presso l'università di Pisa avente per oggetto la biografia di Giovanni Batti- 
sta Tempesti: RENZONI 2012. Il tutor della tesi fu Alessandro Tosi, e co-tutor Cinzia Maria Sicca, ai 
quali va, a distanza di anni, ancora il mio ringraziamento. 

? POLLONI 1837, p. 88 n. Per la scuola di pittura di Tempesti: RENZONI 1996. 

3 CIAMPOLINI 1993, p. 168: B. Benvenuti, Biografia del Tempesti, p. 169. La biografia risaliva 
al 1812. 
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La fondazione di una Scuola di Pittura non era stata del resto un vezzo narci- 
sistico di Giovanni Battista, ma aveva dato esito ad una necessità assolutamente 
prescrittiva segnalata a sua tempo dalla Pia Casa di Misericordia, al tempo del 
viaggio romano del pittore. Anzi: il soggiorno di studio di questi era stato finan- 
ziato espressamente con l'obiettivo di creare quei presupposti di conoscenza e di 
prestigio che avrebbero reso possibile — e necessaria — la costituzione di un istituto 
pedagogico rivolto “a tutti quelli che vorranno abilitarsi in detta profesione"^. 

In una articolata lettera di Ranieri Tempesti a Baldassare Benvenuti, spedita 

uando questi era intento alla compilazione della biografia di Giovanni Battista, 
il fratello dell'artista aggiunse elementi di conoscenza fondosental — e fino a ora 
affatto sconosciuti— per una definizione delle attitudini pedagogiche di Giovanni 
Battista: 

“non voglio omettere di rammentarvi una di lui qualità, che l'onora somma- 
mente, cioé l'amore per l'arte, ed il vivo desiderio di lasciare una florida scuola. 
Per tal' effetto fino dall'anno 1761 egli apri scuola nella propria casa, insegnan- 
do gratuitamente ai giovani di qualunque condizione che la frequentavano, con 
affetto ed impegno veramente fraterno; istitui le accademie serali, nelle quali si 
copiavano i migliori pezzi di scultura dal gesso, secondo le capacità delle diverse 
classi degli scolari, ai quali egli assisteva indefessamente, istruendoli, correggen- 
doli, e porgendo loro i precetti e le accortezze dell'arte. E tale fu l'effetto delle sue 
premure, che nell'anno 1765, nel 28 ottobre, Festa di S. Luca, poté dare una mo- 
stra dei progressi de’ suoi scolari in tutti i generi di disegno: mostra che convenne 
tenere aperta oltre un mese, fra gli applausi e le ammirazioni di tutti gli Ordini 
della città; mostra, che fu continuata a farsi per molti anni consecutivi, essendosi 
dovuto d'anno in anno trovare dei piü vasti locali, per l'aumento si dei disegni 
d'ogni maniera, tanto originali, che copiati dai migliori pezzi della città, si per il 
numero di scolari, che oltrepassarono il numero di quaranta”. 

Il contenuto della lettera di Ranieri è, per la sua ferma impostazione narrativa, 
d'importanza capitale. 

Innanzi tutto circoscrive con chiarezza l'esordio della scuola che fu immediato, 
appena aperta la sacca da viaggio e riordinate le proprie cose dopo il pensionato 
romano, si che l'ipotesi che la famiglia si fosse trasferita nel 1760 dalla parrocchia 
di S. Cristina alla nuova casa di via del Castelletto per disporre di ampi locali per 
dar posto agli allievi, è qualcosa in più di un'ipotesi’. 

Le caratteristiche poi dello studio. Dalla pene di Ranieri emerge un Gio- 
vanni Battista assai incline all'insegnamento, che divise in due momenti: quello 
di un tirocinio pomeridiano db indirizzato ai dilettanti), e quello 


^ Ricordiamo a questo proposito il contratto redatto l’1 aprile 1757 alla vigilia della partenza del 


Tempesti per il pensionato a Roma, dove si faceva obbligo all’artista, al momento del suo ritorno a Pisa, 
di “stabilirvi la sua stanza e scuola di Pittura [...], il che non facendo debba rimettere tutte le somme 
che le saranno state somministrate...”. 

5 Archivio di Stato di Firenze (ASF), Bonaini VIII, ins. 15, Ranieri Tempesti da Crespina a Baldas- 
sare Benvenuti a Pisa, 12.11.1812. 

5 Pur in mancanza di dati certi possiamo concordare con chi ha sostenuto l'identificazione della 
scuola di Giovanni Battista nel piano terra della sua casa di abitazione nel palazzo di proprietà Ruschi 
(NOFERI 2003 a, p. 260). Un accenno alla scuola tempestiana anche in GRASSINI 1838, p. 80: 
“Tenne scuola, ebbe discepoli che divennero capaci". 
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delle Accademie serali (che ci sembra d'immaginare come rivolte a coloro che, 
avendo scelto la pittura come professione, dovevano lavorare per vivere), dove ci 
si esercitava soprattutto sui gessi e sulle riproduzioni di statue antiche, con un 
atteggiamento che sosteneva in senso accademico le esperienze maturate nella 
Scuola di Nudo di Roma. 

Tuttavia la notizia forse più significativa della lettera fu quella dell'organiz- 
zazione di una pubblica esposizione dei lavori degli studenti (più di quaranta, 
alla fine), che riscosse tanto successo da essere ripetuta annualmente a partire dal 
1765”, fino a costringere alla ricerca di locali sempre più grandi per dare il giusto 
spazio a tutti i lavori. 

L'iniziativa espositiva promossa dal Tempesti ci sembra particolarmente im- 

ortante per diverse ragioni. Non solo in quanto prova il tentativo di strutturare 
A propria scuola come una sorta di vera e propria accademia domestica, con le 
mostre a dar conto alla città dei progressi degli studenti. Vi era poi la ragione — 
ben documentata dalla volontà di riallacciarsi al culto di S. Luca - di riecheggiare 
l'Accademia di Roma, con un tentativo che non significava solo ufficializzare la 
dignità di un curriculum, ma anche il sottolineare la serietà degli studi intrapresi 
dagli allievi. Vi era poi un altro argomento. Le mostre organizzate dal Tempesti 
furono le prime rassegne d’arte tenutesi a Pisa di cui si abbia notizia, se si escludo- 
no quelle che già a partire dal Seicento si organizzavano nella Loggetta nei pressi 
dell’attuale ponte di Mezzo, ma che avevano fini mercantili e che furono realiz- 
zate con un taglio più commerciale, anziché artistico in senso stretto?. Difficile 
non pensare che questo corrispondesse al tentativo di allineare Pisa ad altre realtà 
(Roma, Firenze...) dove quella della pubblica esposizione era pratica corrente e 
pressoché codificata da una lunga tradizione’. 

Eppure, nonostante questo tentativo d’inaugurare un istituto formativo di- 
gnitoso, lo sforzo non parve adeguato alle ambizioni di un'intera città (e anche 
dello stesso maestro), che ben presto a partire dagli anni Settanta si precisarono 
in richieste ufficiali al Trono, fino alla richiesta di una vera e propria Accademia. 

La necessità di proporre nuovi orizzonti agli studenti non fu da mettere in 
rapporto ai risultati conseguiti dalla scuola di via del Castelletto (era ancora pre- 
sto per tirare conclusioni), ma perché si aveva ben chiara la differenza (culturale, 
artistica, di prestigio) che esisteva tra la scuola privata di un pittore ed un'Acca- 
demia di Belle Arti, tra un tirocinio concluso all’interno di uno studio privato 
e impostato secondo un tracciato monocorde (perché diretto alla sola pratica 
pittorica), e quello che invece avrebbe potuto garantire un insegnamento a 360 
gradi, aperto a contributi e a sollecitazioni diverse. 

L'ambizioso progetto di dare esito a quella che in fondo era solo una dome- 
stica bottega artistica in un istituto di formazione più ampio e completo, non fu 
una questione privata del Tempesti, ma coinvolse ampi settori dellinzelligencija 


7 A queste mostre intendeva allora riferirsi Giovanni Stella — uno dei più assidui e devoti allievi 


del Tempesti -, in un lettera spedita a Ranieri Tempesti, quando, lamentandosi per l'ingratitudine di 
Alessandro Da Morrona nei confronti della scuola tempestiana, ricordò “le pubbliche accademie dove 
ognuno doveva esporre i propri disegni...": Settecento Pisano 1990, p. 411 (la lettera, n. d., è perd data- 
bile al 1812). 

* Sulla Loggetta e il mercato ‘artistico’ pisano nel Seicento v. PALIAGA 2009, pp. 96-7. 

? Peril caso di Firenze cfr BORRONI SALVADORI 1974. 
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locale, e in breve prese corpo a sufficienza fino a entrare a far parte delle questio- 
ni di cui si cominció a dibattere nei dispacci tra Pisa e la Capitale: si trattava in 
fondo di far compiere un salto alle istituzioni culturali locali. Alla base di questa 
volontà non ci fu solamente l'orgoglio municipalistico di emancipare la città da 
un ruolo ancillare nei confronti di Firenze, ma ancor di più vi era la coscienza di 

uali fossero i rischi di continuare a legare l'insegnamento artistico all'esistenza 

i una sola bottega, per giunta strettamente legata ad un atelier, in una città di 
dimensioni medio-piccole come Pisa. 


Nel 1770 in un periodo in cui forte era l'attenzione granducale per l'incre- 
mento delle collezioni pubbliche fiorentine, l'antiquario granducale Raimondo 
Cocchi, che poteva vantare una lunga consuetudine con Pisa avendovi studiato 
medicina!°, venne incaricato di relazionare sulla richiesta di vendita di una colle- 
zione privata avanzata da un cittadino pisano, Giuseppe Carassali, che volentieri 
se ne sarebbe privato a beneficio della Galleria fiorentina. Il giudizio del Cocchi 
fu impietoso: la raccolta non era assolutamente da acquisire perché “non è al- 
tro che uno di quei soliti confusi ammassamenti di robe vecchie detti dal volgo 
musei ...”, pieno di lavori “male scolpiti” e di “strumenti come armi abiti e cose 
indiane, ove non trovai nulla di singolare”, ad eccezione di una Testa di Colosso, 
interessante “non già per la bellezza della scultura, ma come un monumento ri- 
guardevole d'antichità del Paese ...". Vi era semmai “un buon modello da pittore, 
cavalletti e altro, qualche buon disegno fra molti e stampe buone in libri, quadri, 
bozzetti”, alcune cere della scuola del Giambologna. Tutte cose che erano state 
ordinate dal fratello del Carassali, un pittore dilettante (di cui restavano pure 
"disegni men che mediocri"), e che pur con quella patina di bric-à-brac che 
doveva molto diminuirne il senso, costituivano la parte di maggior valore della 
collezione, specie per quanto riguardava la serie dei gessi. Infatti, continuava il 
Cocchi, “Il pittor Tempesti fa stima di questi gessi d empiono una gran sala, 
ed io credo che potrebbero ben servire a Pisa per una scuola di disegno, se mai 
s'accordassero quei signori, al che pensavano di aprirvela a proprie spese con la 
permissione e protezione di V. A. R. e colla direzione del detto Tempesti”, nel 
qual caso l'oratore gli venderebbe la roba o gliela concederebbe in uso". 

Il Carassali dunque sarebbe stato disposto a desistere dalla vendita nel caso in 
cui i suoi oggetti fossero serviti a costituire un Accademia di Belle Arti, cosa di cui 
si faceva gran conto. Solo che, lasciava intendere il Cocchi, i "signori" di Pisa — 


10 Del suo soggiorno pisano resta ad esempio un'interessante Raccolta di iscrizioni che sono in Pisa 
più antiche de tempi barbari e moderne, conservata presso la Biblioteca Magliabechiana di Firenze (FI- 
LETI MAZZA — TOMASELLO 1999, p. 32). 

!! Il fratello collezionista è da identificare in Francesco Andrea Carassali, di cui sappiamo che aveva 
donato alla chiesa di S. Antonio una tavola con la Vergine, posta sull'altare della Visitazione: Archivio di 
Stato di Pisa (ASP), Corporazioni Religiose Soppresse 1504, Chiesa di S. Antonio, c. 494, s. d.. Di lui sono 
stati di recente pubblicati due disegni acquerellati raffiguranti i prospetti di altrettante case di Livorno 
di proprietà delle monache di S. Giovanni de' Fieri di Pisa (AMICO 2007, figg. 9-10). 

7? Lettera di Raimondo Cocchi da Pisa a Pietro Leopoldo, alla data 28 aprile 1770 (v. FILETI 
MAZZA — TOMASELLO 1999, pp. 130-31). Continuava la lettera: “Vi sono anche alcuni [disegni] 
d'architettura e il modello del ponte d'un arco solo sull'Arno, in Pisa, fatto quando fu rifabbricato che 
appena disarmato rovinó come doveva, onde fu rifatto il presente di marmo". 
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che pure reclamavano la protezione granducale, il crisma insomma dell'ufficialità 
-, erano ancora in cerca di un Med reperimento dei fondi? Responsabilità or- 
ganizzative? Dispareri in materia di definizione delle sorti accademiche? Chissà, 
questo purtroppo la lettera non lo dice, ma lascia bene intendere un gran lavorio 
di accordi sottobanco e di polemiche, che ci sarebbe tanto piaciuto poter meglio 
investigare, se solo ci fosse stato un appiglio documentario o testimoniale. Eppu- 
re tra tutti quegli oggetti scompagnati che per Cocchi non erano sufficienti per 
la dignità di una vera collezione (ma gli inventari di famiglia sei-settecenteschi 
sono pieni di collezioni del genere, a metà tra la deliberata scelta collezionistica 
e l'oggetto acquistato dal rivendugliolo sotto casa'), esisteva almeno un discreto 
compendio di gessi, che sembrava sufficiente per dar vita al nucleo iniziale delle 
forniture di una vera Accademia: così almeno all'occhio allenato al meglio e al 
peggio del Tempesti, che di quella scuola, se solo si fosse stati in grado di farla, 
sarebbe stato per l'appunto il Direttore". 

Che cosa significava questa candidatura? Che evidentemente la scuola do- 
mestica di Giovanni Battista aveva solo fatto crescere l'appetito per un istituto 
pedagogico ad ampio spettro, che fosse stato capace di abbracciare tutte quante le 
discipline del disegno (da qui, forse, l'indicazione dei disegni di architettura con- 
servati dal Carassali), e che avesse avuto il merito di emancipare culturalmente la 
città. Che cosa ci sarebbe stato di meglio se non l’affiancare alla prima Università 
della Toscana, uno Studio altrettanto efficace nell'approfondimento delle ‘arti 
meccaniche’? 

L'ipotesi di costituzione accademica non passò evidentemente sotto silenzio, e 
venne attentamente valutata dalle magistrature granducali. Queste però, anziché 
uniformarsi immediatamente ai desideri della periferia dello Stato, per “ordi- 
ne del Governo” si limitarono a suggerire al Cancelliere della Comunità di Pisa 
di ben vagliare la possibilità di “formarsi un assegnamento per somministrare i 
mezzi ad alcuni giovani, che con felici disposizioni attendono allo studio del di- 
segno, o della pittura, o della scultura, o di arti simili per istruirsi nelle med.me 
commett[endo] perciò a V. S. il fare le convenienti osservazioni, se tra i luoghi 
più laicali compresi nel dipartimento di codesta canc.ria ve ne sia alcuno che 
[...] possa somministrare qualche somma per stabilire un tale assegnamento, con 
individuarvi fino a qual somma potrebbe estendersi questa contribuzione ..."^. 

La protesta dei gentiluomini ‘intendenti’ pisani aveva insomma prodotto come 
risultato una richiesta di finanziamento (che ricadeva però sugli enti economici 
ed assistenziali locali) a beneficio di coloro che avrebbero voluto intraprendere gli 
studi artistici per scopi professionali: fu probabilmente un modo per ammettere 


13 PALIAGA 2009, passim; MENZIONE 2010. 

14 Secondo l'interpretazione che della lettera hanno dato le curatrici del volume dell’epistolario 
del Cocchi, questi avrebbe postulato la nomina del Tempesti e si sarebbe perfino proposto di finanzia- 
re l'Accademia (“promotore e finanziatore di una scuola di disegno per la città di Pisa"): ma di tutto 
questo nella lettera non sembra esservi traccia, in quanto appare evidente come Cocchi si fosse limitato 
a condividere il progetto di costituzione dell’istituto pedagogico (FILETI MAZZA — TOMASELLO 
1999, pp. 32, 45-6). Credibile invece appare il sostegno dato dal Cocchi al Tempesti, se è vero che a Pisa 
Raimondo abitava in piazza S. Sisto, nei pressi della casa di Alessandro Da Morrona, ed era, sembra, 
abituale frequentatore di quella del pittore (NOFERI 2003 a, pp. 262-63). 

5 ASP, Comune D 215, c. 619, lettera di Giovanni Battista Nelli da Firenze del 29.9.1770. 
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come la scuola del Tempesti fosse inadeguata a fornire agli studenti un portafo- 
glio professionale universalmente spendibile, funzionando semmai come primo 
gradino di un curriculum che poi avrebbe preteso un ulteriore affinamento. 

Difficile accertare il motivo dell'insuccesso dell'iniziativa, anche se coloro che 
l'hanno giustificato interpretando il diniego del Granduca come un segno del 
rigorismo economico e culturale di Pietro Leopoldo, non sono andati lontani 
dalla verità!*. 

E pur vero peró che la mancata evoluzione della scuola tempestiana in una 
vera Accademia non fu accolta dal pittore a cuor leggero, e c'è da credere alle pa- 
role di quel biografo che, giudicando delle propensioni didattiche del Tempesti e 
della sua voglia d’istituire a Pisa una vera scuola artistica, così si espresse: “ Tentò 
[Tempesti] di far rivivere la scuola pittorica, per cui questa città era famosa nei 
passati secoli, e non li riuscì, e solo sembrò arriderli la fortuna, mentre si tratte- 
neva in Pisa il barone Preder, il quale riuniva nella propria abitazione tutti quelli, 
che esercitavano quest'arte, ed il nostro Tempesti disimpegnava le funzioni di 
presidente. Alla morte di questo protettore sparì insieme con esso quest istituto 
di pittura". 

L'indicazione è preziosa, perché documenta come l'esigenza di un rilancio 
della pedagogia artistica non fosse sentita solo dalle autorità e dai dilettanti, ma 
anche dallo stesso Giovanni Battista, che evidentemente aveva ben chiara la dif- 
ferenza che intercorreva tra un sistema pedagogico pubblico a carattere interdi- 
sciplinare, capace di abbracciare tutti i mestieri artistici, e uno privato, per giun- 
ta esclusivamente orientato verso la pittura. Fallito insomma il primo tentativo 
d'istituire una scuola d’arte (o Accademia artistica, come la vogliamo chiamare), 
nonostante i buoni uffici del Cocchi, Giovanni Battista, a testimonianza di un 
dibattito che in città non scomparve mai del tutto dai salotti, qualche anno dopo 
si rese protagonista di un secondo tentativo, appoggiandosi, come accennato dal 
bin al barone Fiorenzo Preisler — nativo di Liegi, ma residente a Pisa da tem- 
po -, che possedeva una piccola collezione artistica?. Il 23 novembre del 1785, 
giusto quando a Firenze si era da poco conclusa la riforma leopoldina dell’ Acca- 
demia, una non meglio identificata parte del ceto dirigente locale si portò avanti 
col lavoro, chiedendo alla Capitale i regolamenti e gli statuti del nuovo istituto 
d’istruzione, giusto per sapersi come regolare, ora che si era prossimi a formaliz- 
zare la richiesta di costituzione di una seconda Accademia lungo l'Arno”. 


L'iniziativa non mancò di provocare immediate p e venne pron- 
tamente registrata da Francesco Seratti, personaggio di primo piano della buro- 
crazia lorenese, anche perché quelle proposte risentivano di un più complesso 


16 I Pisani si accorsero “che l'interesse e la volontà promozionale dimostrate da Pietro Leopoldo" 
nei confronti dell'Accademia di Firenze "nascevano soprattutto dal desiderio di accentrare l'organiz- 
zazione dell'attività artistica e di controllarne esiti e sviluppi, seguendo un programma che avrebbe 
previsto la riduzione e la soppressione di altre accademie, piuttosto che l'erezione di nuove": CIARDI 
1990 a, p. 50. 

17 GIULI 1841, pp. 485-90. 

18 Nel testamento del barone (ASP, Gabella dei Contratti 278, cc. 152-53: notaio Raffaello Tortoli- 
ni, rogato il 9.5.1792), si ordinava che al fratello Teodoro finissero “tutti i suoi quadri e disegni". 


9 BORRONI SALVADORI 1985 a, p. 48; CIARDI 1990 a, pp. 50-51, 55n. 
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dibattito che passava attraverso le aule universitarie di Pisa, avente per oggetto la 
riforma dell'insegnamento scolastico. All'interno di queste nel 1775 aveva preso 
forma un importante contributo di Carlo Antonioli, docente di Lettere umane, 
che nelle sue Riflessioni intorno alle pubbliche scuole ?? confermava l'urgenza di una 
riconsiderazione generale del problema pedagogico, che fu studio ec non poté 
non avere ripercussioni nei dibattiti locali sulla pedagogia artistica. 

Nel 1785 il Seratti, Consigliere di Stato, collezionista ed appassionato d'arte, 
e in questa doppia veste obbligato a trascorrere lunghi e annoiati periodi a Pisa 
a sostegno del Trono ma anche a cercar di capire quello che si muoveva in fatto 
d’arte ai margini dello Stato, concluse una P sue solite lettere di aggiorna- 
mento a Giuseppe Bencivenni Pelli con una divertita ed acida frecciata contro 
le esorbitanti ambizioni dei Pisani: “Si vorrebbe erigere in Pisa da alcuni pretesi 
dilettanti un Accademia di disegno, scuola del nudo etc. vi è il Tempesti che 
credono superiore a Raffaello, il Baron Preisler che ha raccolto qualche diecina 
di disegni, ed alcuni buoni. Il Balì Roncioni che ha qualche diecina di stampe 
tra mediocri, e cattive, ed un tale che ha qualche diecina di gessi da cortili (sic). 
Questo è il gran capitale di cui son ricchi per un simile stabilimento””. 

La lettera, fatta la tara del tono irridente (Seratti era avvezzo a dir male 
dell'ambiente culturale pisano”), è per vari motivi assai importante. Innanzi tut- 
to perché ci dice i rinnovati sforzi fatti dal Tempesti d'istituire una vera scuola 
artistica (scil un Accademia), nonostante il fallimento del 1770. Inoltre perché 
lascia intendere come il pittore fosse tenuto in altissima stima da parte dei suoi 
concittadini, fino a diventare il vero fulcro dell'iniziativa. Come a dire: il de- 
siderio di un'Accademia era sorto proprio perché a Pisa vi era Tempesti. Ma il 
giudizio del Seratti su Giovanni Battista aveva anche un altro senso, perché era 
rivolto a chi nelle Efemeridi aveva appena storto il naso sull'elezione di Pietro Pe- 
droni nel ruolo d'insegnante di Pittura nell'Accademia fiorentina, indicando tra 
"i soggetti più capaci" che avrebbero ben potuto ^a ragione lusingarsi di meritare 
quanto esso, se non di più”, proprio il Tempesti?. Il Pedroni, pur "debole", era 
peró Pontremolese, come il Seratti, mentre lempesti era Pisano, e Pisa era noiosa 
e lontana dall'amata Firenze. Un po' troppo, anche per un uomo di Stato. 

La collaborazione tra Fiorenzo Preisler e il Tempesti fu così concorde che pro- 
babilmente proprio in quello stesso 1785 si deve collocare il trasferimento della 
scuola del Nostro nel palazzo abitato dal munifico barone, come venne con cer- 
tezza documentato da Baldassare Benvenuti, che in quei nuovi locali c'era stato 


? MORETTI 2000, pp. 712-13. 

21 ASF, Pelli Bencivenni Lettere XXX, 5873: Seratti da Pisa a Bencivenni Pelli, 12.12.1785. Il passo 
è stato pubblicato per la prima volta (ma non in modo integrale) in BORRONI SALVADORI 1985 
a, p. 48 n. Sulla collaborazione Tempesti-Preisler allo scopo di fondare un'Accademia, qualche cenno 
anche in FROSINI 1981, p. 151; MORESCHINI 2006, pp. 123-24. 

? V. ad esempio l'interessante lettera dove Seratti descriveva in modo icastico la situazione edito- 
riale pisana: “Il Giornale Pisano [il “Giornale de’ letterati"] va avanti col massimo stento: niuno dei 
Professori ci vuole più lavorare...” (ASE Pelli Bencivenni Lettere XXX, 5775, Francesco Seratti da Pisa, 
16. 1. 1784). 

? Il brano, ricavato dalla Efemeride del 5 maggio 1781, è ora pubblicato in FILETI MAZZA - 
TOMASELLO 2003, p. 70 n. Significativamente Tempesti veniva indicato come degno d'insegnare in 
Accademia assieme a Pacini, Gherardini, Traballesi. 
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di persona: “Fu per qualche tempo nella Casa del Baron Presler, una certa unione 
accademica ed il Tempesti vi risiedeva, ma alla morte di quel Signore cessd, se 
seguita fosse prometteva un buon esito”#. 

Non fu solo una questione di spazi e di migliori attrezzature a consigliare il 
trasferimento al Tempesti, ma probabilmente anche la risposta alla necessità di 
separare la scuola dalla bottega, cosi da oggettivarne il profilo e lo statuto didatti- 
co: non dunque la scuola de Deos (anche se di questo in pratica si trattava), 
ma la Scuola di pittura di Pisa, la prefigurazione di un istituto autenticamente 
cittadino, dunque non posto in una dépendance della propria abitazione. Qui 
sarebbe rimasto l'atelier, semmai, ma distinto dalla scuola, anzi dall Accademia: 
come Domenico Corvi, ad esempio, per citare uno dei vecchi maestri del Nostro. 
O come accadeva regolarmente e da tempo nell Académie de Peinture et Sculpture 
di Parigi, dove per l'appunto il canale formativo era distinto tra il momento pub- 
blico, accademico, e quello privato dello studio del maestro. 

Il proposito della fondazione accademica è confermato da una carta non da- 
tata, ma situabile intorno al 1786, che in qualche modo conclude la vicenda. 
A] deputato pisano incaricato di trattare direttamente col Granduca la faccenda 
della costituzione di una nuova Accademia, Pietro Leopoldo rispose che a questa 
avrebbe senz'altro preferito “una Pubblica Scuola di Disegno all'oggetto di colti- 
vare le belle Arti, e promuovere specialmente i vantaggi dei Poveri Artigiani". A 
capo della Scuola vi sarebbe stato il Tempesti, beninteso, e la sede doveva essere 
trovata tra quei fondi che si erano liberati con le soppressioni delle Compagnie 
religiose. Morto Ranieri Allegranti — stimatissimo allievo di Giovanni Battista 
-, cui si era pensato per la carica di vicario, si pensó ugualmente di scegliere un 
aiutante tra gli allievi del maestro, e fu Giovanni Stella, e un gentiluomo doveva 
essere nominato dalla Comunità a fare le veci del Soprintendente, del Direttore 
insomma, incaricato di mediare tra la Scuola e la corte”. 

L'accomodamento suggerito da Pietro Leopoldo era perfettamente omogeneo 
a quella riforma del sistema educativo che il Granduca aveva realizzato proprio 
a Firenze con la nascita — nel 1784 — dell’Accademia di Belle Arti in luogo della 
vecchia Accademia delle Arti del Disegno, con un cambiamento che non era 
esclusivamente nominalistico, perché nel nuovo istituto l'istruzione artistica ve- 
niva misurata non solo nella sua dimensione poetica, ma anche sotto l'aspetto 
meramente pratico e utilitaristico, in modo da favorire il rilancio delle manifat- 
ture, dei loro contenuti economici e commerciali. Concetti questi testualmente 
ricavabili dalla prolusione letta nel gennaio del 1785 da Giuseppe Bencivenni 
Pelli (il corrispondente del Seratti, lo abbiamo visto, per le cose pisane), il gior- 
no dell'inaugurazione del nuovo istituto fiorentino: “Non vi proponete tutti di 
essere Pittori, o Scultori, ma contentatevi di portare nelle Arti Meccaniche, nelle 
quali devono molti cercare la loro fortuna, buoni principi di Disegno, e con più 
vantaggio delle vostre Famiglie...”?°. Per questo la scuola pisana sembrò essere 


^ CIAMPOLINI 1993, p. 168: B. Benvenuti, Biografia del Tempesti. Purtroppo non siamo in 
grado d'identificare la residenza di Fiorenzo Preisler. 

235 CIARDI 1990 a, pp. 50-1. Nel documento citato da Ciardi si afferma che Tempesti insegnava 
pittura da venticinque anni: avendo iniziato nel 1761, la carta deve datarsi al 1786. 


26 Citato in GALLO MARTUCCI 1988, p. 10. 
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cosi inattuabile e non finanziabile da pubblici denari. Era, quello del Tempesti 
e dei suoi amici, il tentativo di riformulare uno statuto artistico-culturale della 
città di Pisa che appariva come superato dal corso della storia. Sotto il pungolo 
delle dottrine fisiocratiche ed illuministiche, che come é noto tante polemiche 
provocarono anche in Francia in relazione alla circolazione dei beni di lusso, una 
pedagogia diretta alla formazione di artisti ‘liberali’ sembrava improduttiva, pre- 
tenziosa, forse perfino polemica. 


I tempi però erano ormai maturi per un deciso cambio delle aspettative nel 
campo della formazione. Il parere del Granduca venne preso molto sul serio dagli 
assidui questuanti pisani. Solo così si comprende infatti come mai, poco dopo 
la proposta granducale, nel 1789 Camillo Borghi?” venisse incaricato dalla Co- 
munità di relazionare sullo stato delle scuole pubbliche, e come mai gli venisse 
in mente una proposta che sembrava finalmente accogliere i suggerimenti del 
Trono. 

Il Borghi, ritenendo che uno dei motivi fondamentali delle perplessità gran- 
ducali in materia d'insegnamento artistico fosse legato alle arcinote cautele gran- 
ducali nel campo della spesa pubblica, ritenne di poter aggirare la difficoltà pro- 
ponendo una sostituzione di discipline, l'eliminazione cioè di un insegnamento 
ritenuto obsoleto, che avrebbe così lasciato libero un posto, e a costi invariati, per 
la nuova cattedra. 

Per il Borghi dunque, “atteso lo scarso numero delli scolari [della scuola co- 
munale di Retorica], che ad essa intervengano”, sarebbe stato piuttosto indolore 
deliberarne la chiusura (tanto più che la disciplina, per quei pochi che se ne vole- 
vano avvalere, sarebbe pur sempre stata impartita nel Seminario Arcivescovile?8), 
liberando così sostanze che potevano essere investite nella nuova scuola di Dise- 
gno di cui si proponeva la nascita. Il relatore aveva però cura di legare la necessità 
della nuova Look non ad una istruzione artistica in senso stretto, finalizzata cioè 
alla pura pratica pittorica e scultorea, ma a quella dell'educazione artigiana, al 
progresso delle arti meccaniche, al benessere sociale: “per esser questo [il Dise- 
al troppo necessario a sapersi da qualunque artigiano”, e perché ^E' innegabile 
che i manifattori di questa città di Pisa non mancano di abilità, ma la mancanza 
del disegno è il motivo per cui non divengono mai perfetti nelle rispettive loro 
professioni”, 

Tuttavia anche in questo caso la proposta, che sembrava dettata dal buon 
senso e da una qualche abilità diplomatica (oltre che dal rispetto del nuovo corso 
imposto da Pietro Leopoldo agli studi artistici), non ebbe ino sperato, perché 
se era pur vero che “è plausibile la proposizione d’eleggersi un maestro di disegno, 
mentre quest'è un arte vantaggiosa assai per la società”, dovendosi però “trovare 
un soggetto capace ed esente da ogni eccezione”, la somma avrebbe ben superato 


7 Camillo Borghi rivestì un ruolo di un qualche interesse nella Pisa settecentesca. Fece parte della 
Deputazione per i parati di S. Ranieri e venne poi nominato Operaio della Primaziale. 

?* A partire dal 1787 l'insegnamento di Retorica presso il Seminario Arcivescovile era tenuto dall'a- 
bate Giuseppe Fantoni, pare con molto successo: “Gazzetta Toscana”, n. 30, 1787, p. 120. 

2 ASP Comune D 241, cc. 912-17, 6.11.1789. 
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quella stanziata per la Scuola di Retorica, infrangendo gli obblighi dei bilanci??. 

Questione di costi? Chissà, è possibile. Ma forse si trattò di qualcosa di più 
articolato e che atteneva alla politica delle arti, che saldava il diniego ad una più 
profonda volontà granducale d’interrogarsi sul ruolo che Pisa n. avere nel 
campo della formazione. Un'ambizione autonomistica che probabilmente non 
piaceva, perché era poco rassicurante che alle sue spalle vi fosse gran parte del 
ceto politico ed intellettuale locale, come se quella richiesta tradisse un'ambizione 
esorbitante: un cavallo di Troia, insomma. Era un tentativo di autonomia nella 

edagogia artistica che tentava di prender forma proprio nel momento in cui più 
forte era il tentativo della classe dirigente locale di rivendicare una storia peculiare 
e irriducibile a quella fiorentina. 

Un fatto di poco successivo, che vide come protagonista Ferdinando III, il 
successore di Pietro Leopoldo, ebbe però il merito di dou come le perplessità 
della Capitale sul nuovo istituto pedagogico pisano fosse condiviso da gran parte 
dell'apparato di governo, anche dopo la partenza per Vienna del nuovo impera- 
tore. 

Nel novembre del 1791 la *Gazzetta Universale", in un resoconto sull'ufficiale 
sopralluogo del nuovo Granduca agli istituti culturali pisani, indugió su come 
all'obbligata visita allo Studio avesse fatto seguito quella alla "Scuola di pittura 
del nostro sig. Giovanni Tempesti ?', con una precisazione lessicale che dietro 
il velo di una narrazione protocollare lasciava intendere un apprezzamento, ed 
un giudizio, assolutamente decisivo. Quello che il Granduca visitó non era uno 
studio, ma una scuola di pittura, a voler implicitamente dimostrare come quello 
di cui i Pisani denunciavano la mancanza in qualche modo già esisteva. Sospetto 
del resto ribadito dall'accorta successione dei segmenti narrativi. Ferdinando III 
fece visita a Pisa per mostrare la sua passione per l'arte e la cultura, e la Scuola del 
Tempesti, venendo accostata allo Studio, otteneva un pubblico riconoscimento 
culturale. Qualunque cosa fosse, quella guidata dal Tempesti era la Scuola di Di- 
segno che Pisa si poteva permettere”. 

Si trattó di una visita che ebbe peró un sapore riassuntivo, quasi un conge- 
do benedetto dall’ufficialità della visita regale. Quando infatti di li a poco, l'11 
giugno 1792, il barone Preisler cessò di vivere, anche la domestica accademia 
tempestiana seguì la sorte del suo protettore, circostanza che fa ritenere come 
il nobile patrono si fosse accollato gran parte delle responsabilità economiche 
dell'impresa. A giudicare dal testamento del barone, questi si era ben inserito nel 
tessuto cittadino e nel ristretto circolo accademico. A Saverio Salvioni, allievo del 


30 ASP, Comune D 241, cc. 698-701, 22.12.1789 (relazione al Comune di Antonio Del Rosso). 

?! "Gazzetta Universale”, n. 97, 3.12.1791, p. 216. Per il dipinto, v. infra. 

32 Forse proprio grazie alla speranza di fondare un'Accademia artistica e all'avvenuto trasferimento 
della Scuola di Disegno nel palazzo di Fiorenzo Preisler, € da mettere in relazione la scelta, operata dal 
Tempesti nel 1790, di vendere la propria casa in via del Castelletto, dove aveva il proprio atelier privato 
(NOFERI 2003 a, pp. 262-63). Dove andó la famiglia appena venduta l'abitazione di via del Castelletto 
non è dato di sapere. Dal 1800 venne perd attestata in cura di S. Nicola, in via Madonna della Cintola, 
in una casa presa a livello nei pressi della chiesa di S. Vito. 

3 Cosi nelle chiare parole del biografo Baldassare Benvenuti: “Fu in qualche tempo nella Casa del 
Baron Presler, una certa unione accademica ed il Tempesti vi presiedeva, ma alla morte di quel Signore 
cessò, se seguita fosse prometteva un buon esito” (CIAMPOLINIi 1993, p. 168). 
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Tempesti, lasció un orologio d'oro; a Gaetano Verzani, altro allievo del Nostro, 
dei denari, mentre al Tempesti un vitalizio?*. Probabilmente non forziamo la 
mano alla Storia se riteniamo che quelli appena citati (oltre ad Angelo Roncioni, 
che del testamento fu l'esecutore), fossero stati anche i componenti di una sorta 
di deputazione accademica che si pensava avesse dovuto guidare l'istituto d'istru- 
zione”. 

Abbiamo accennato ad Angelo Roncioni, e il nome è di quelli che meritano 
una nota. Il nobile e raffinato gentiluomo pisano, già citato nel 1785 nella let- 
tera del Seratti, comparendo di nuovo a distanza 5 sette anni come esecutore 
testamentario del Preisler ci costringe a prenderne sul serio le frequentazioni e la 
passione artistica. 

Appassionato d'arte, raffinato intellettuale filo-gallico educatosi nel prestigio- 
so Casino dei Nobili di Parma, frequentemente in viaggio e appassionato lettore 
della coeva letteratura e filosofia francese, decisamente orientato verso la cultura 
illuminista si da diventar poi giacobino, cosi esplicitamente giacobino da essere 
per questo processato; prossimo a diventar padre di quella Isabella che amerà di 
un amore struggente e solidale e che farà girar la testa a Ugo Foscolo, Angelo 
Roncioni fra le tante cose fu in effetti anche un collezionista d'arte, di stampe e 
disegni in particolare*, che conservò in una stanza a piano terra del palazzo di 
famiglia, affrescata per l'appunto da Giovanni Battista”. 

Tra quei reperti grafici certamente vi furono i disegni che nel 1987 gli eredi 
vendettero al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, che è materia sufficiente 
per rivedere il severo giudizio del Seratti sull’esiguità delle collezioni pisane. Ven- 
tiquattro disegni di mano del Passignano, Cecco Bravo, Volterrano, Gabbiani, 
Benefial, ma anche del Mehus, Vignali, Vannini, Poccetti, Lanfranco, Piattoli, 
Empoli etc. ??- Sono quanto basta per misurare la collezione come assai raffinata 
e rappresentativa dei più importanti pittori toscani sei-settecenteschi, composta 
quindi con un progetto preciso e calcolato, colto, che tendeva evidentemente a 
creare una sorta di silloge figurata della moderna aristocrazia artistica toscana”. 

Non sappiamo ovviamente quanti di quei disegni siano finiti sui banchi degli 
studenti del Tempesti, ma, senza voler forzare la mano, che cosa di meglio era 


34 Per il testamento del Preisler (conservato in ASP, Gabella dei Contratti 278, c. 153), v. CIARDI 
1990, pp. 27, 33. Parte delle collezioni grafiche di Preisler sono conservate attualmente in Belgio: 
BOEKSTAL 2013. 

55 Oltre ovviamente all'Allegranti, nel frattempo deceduto, e a Giovanni Stella, che come abbiamo 
visto alla morte di questi lo avrebbe dovuto sostituire nel ruolo di Aiuto del Tempesti. 

56 Uno studio sul collezionismo dei Roncioni non è stato ancora tentato. Negli anni dell'avventura 
accademica col Tempesti sappiamo però che la famiglia comprò stampe del Volpato delle Stanze di Raf- 
faello, ma anche traduzioni da Rubens e da Rembrandt, l’Etruria pittrice del Lastri etc. : ASP, Roncioni 
(135) 21, 5.7.1795; Id., 22, 4.2.1789. ASP, Roncioni (62) 83, cc. 205, 220. Secondo Ciardi la collezione 
grafica dei Roncioni superava le duecento unità (CIARDI 1990, p. 27). Sulla figura di Angelo Roncioni 
è tuttora fondamentale LUZZATI 1970. 

7 DA MORRONA 1798, p. 158. 

38. Sulla collezione e le sue lunghe vicende di acquisto v. Dieci anni 1995, schede di M. Sframeli, 
pp. 33-4. Per i disegni dei Roncioni poi non acquistati dagli Uffizi, ma provenienti dallo stesso lotto cfr. 
FABBRI 1997, pp. 82-3, 86 n.: 

? Per un sommario ma interessante elenco dei disegni segnalati negli inventari Roncioni v. CIAR- 


DI 1990, p. 40 n. 
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nelle disponibilità di un'Accademia periferica se non di far discernere il meglio 
della produzione artistica coeva, e di pittori per giunta visibili e visitabili sugli 
altari di numerose chiese a due passi da li, dunque facilmente compulsabili ed 
imitabili? E giusto il profilo cosi non clamoroso della collezione (niente caravag- 
gi, o michelangeli, o raffaelli, e pietridacortona, di cui erano pieni gli inventari 
settecenteschi toscani, e dunque anche pisani), non depone a favore della sostan- 
ziale onestà della stessa? 

Angelo Roncioni fu aggiornato su quanto veniva dalla Francia, e al corrente 
delle idee illuministe e illuminista lui stesso; come Fiorenzo Preisler del resto, di 
cui Ciardi ci restituisce un medaglione biografico rapido ma assai accorto, del 
quale, specie grazie al patrimonio di libri ricordati nel testamento, è ben lecito 
vedere il profilo dell’intellettuale éclairé, dettato anche dall'indizio del possesso de 
l'Enciclopédie^. Lo stigma insomma di un uomo colto e aggiornato, che doveva 
intendersi al volo con chi, come il Roncioni, durante il suo giovanile soggiorno 
di studi a Parma avrà ben avuto modo di approfondire i testi di Condillac, e forse 
anche di Locke. 

Il parere di Pietro Leopoldo, l'apprezzamento della non accademica scuola 
tempestiana e la morte del mecenate baron Preisler, dovettero di certo frustrare 
le ambizioni dei circoli intellettuali pisani, se è vero che per qualche anno le 
fonti tacquero la ripresa di dibattiti in merito. Anzi, il fatto che giusto alla morte 
del Preisler sia documentato il ruolo assunto dal Tempesti d’insegnante di Dise- 
gno per gli studenti che frequentavano l'Istituto della Carovana dei Cavalieri di 
S. Stefano (giovani che includevano nel proprio curriculum il disegno artistico 
come disciplina esclusivamente dilettantesca), tradisce il momento di stasi delle 
controversie in fatto di pedagogia artistica“!. 

Deceduto il mecenate, chiusa la scuola, cambiata la propria abitazione, a Gio- 
vanni Battista non restó probabilmente che tornare ad incrementare l'azione pe- 
dagogica del proprio rinnovato atelier, anche se in questo senso le notizie sono 
assolutamente inesistenti, si da lasciare spazio solo alle congetture. 


La questione non poté peró dirsi conclusa, segno che scavava solchi assai do- 
lorosi nella classe dirigente pisana e negli amatori. Nel 1798 Angelo Roncioni 
partecipò al Comune un'accorata memoria, dove assieme ad altri concittadini 
tornava sulla pratica che sembrava archiviata della sostituzione nelle scuole co- 
munali della Scuola di Retorica ("superflua e insufficiente") con quella di Dise- 
gno, l'unica disciplina "capace di rendere abili, e perfezionati i ragazzi in qualun- 
que professione meccanica, dal che ritroverebbero tutti i mestieri con indicibile 
vantaggio ..."?, 

L'incartamento una volta giunto al Trono venne però immediatamente ar- 
chiviato con un laconico “Visto”, circostanza che obbligò i Priori a ribadire in 
una seduta comunale che la Comunità si era mossa nell'esclusiva convinzione di 


*' CIARDI 1990, p. 27. 

^ Sull'Istituto della Carovana, scuola propedeutica per i giovani cavalieri stefaniani, v. RENZONI 
1990 a; BARSANTI 1996. 

2 ASP, Comune D 173, c. 161, 4.3.1798. Nella “memoria” purtroppo non vengono perd menzio- 
nati i nomi degli altri postulanti. 
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favorire “il pubblico vantaggio”, senza alcun personalismo“. 
Non soddisfatti della Du e anodina risposta granducale, e per stornare i 
sospetti d'interessi privati, i Priori incaricarono Vincenzo Cosi Del Voglia di redi- 
ere un'ulteriore lettera di chiarimento e di sostegno all'iniziativa, da “scriversi in 
ui forma per darle il conveniente corso firmata che sia da loro SS.i adunati”. 
Anche questa volta però la vicenda non andò in porto (i tempi lunghi del- 
le scelte granducali si scontrarono probabilmente con il rapido succedersi degli 
avvenimenti politici)’, ma l'insistenza sulla valorizzazione degli aspetti fabbrili 
dell'operare artistico, quello legato insomma al rilancio dell'artigianato e dei me- 
stieri, più che alla celebrazione degli aspetti solipsistici degli stessi, indicano come 
la strada fosse rivolta all'accettazione dei principi illuministici francesi, fino alla 
ricezione della polemica sul lusso, che in Toscana trovarono una sponda convinta 
in Pietro Leopoldo e che videro tra i protagonisti anche Condillac, che Angelo 
Roncioni, come detto, verosimilmente fece in tempo a conoscere personalmente 
durante il suo soggiorno parmense (ma il cui pensiero era comunque ben noto 
negli ambienti universitari pisani in quanto oggetto delle riflessioni di Cristoforo 
Sarti, professore di Istituzioni dialettiche). Era insomma una scuola — meglio: un 
progetto di scuola — che avrebbe avuto il merito di adattare in provincia le carat- 
teristiche fondamentali della nuova Accademia fiorentina, la rinnovata attenzione 
all'artigianato, il gusto per la forma degli oggetti, che per Pisa, stretta ormai nella 
morsa di Livorno, esigeva risposte non più affidate all istinto e alla fortuna. 
Eravamo per l'appunto nel pieno dei difficili anni Novanta. Eppure, nel pur 
breve intermezzo francese (anzi, probabilmente approfittando del cambio di regi- 
me politico), in una lettera di fine secolo del figlio di Giovanni Battista Tempesti, 
Code. si ribadi come a Pisa si cercasse un rilancio “di fabbricazioni non tanto per 
l'ornato della città quanto per procacciare il necessario appannaggio all'indigente 
cittadino”, e che a questo scopo in quegli anni non oa an "vuolsi che s'eriga 
una Accademia delle Belle Arti, alla quale preordinano il Babbo Direttore, e se- 
retario della nuova Municipalità Domenico..." ^9. Anche questa volta non se ne 
Lu niente, e il pallio della costituzione accademica ricadde, come è noto, nelle 
mani di Carlo Lasinio, ma solo nel secolo veniente e dopo la morte di Giovanni 
Battista‘. Eppure nella data apposta in calce alla lettera si legge tutta la testarda e 


4 ASP, Comune D 173, c. 189, 18.7.1898. 

4 ASP, Comune D 173, c. 190, 25.8.1798. 

^ Ancora nel giugno del 1800 Giuseppe Menici, maestro di Retorica nelle scuole comunali, chie- 
deva con successo “l’uso del Salone grande nel Palazzo Priorale per l'esercizio accademico di belle lettere 
da darsi da essi al pubblico”, segno che la soppressione dell'insegnamento era di nuovo stata prorogata 
(ASP, Comune D 174, c. 177, 7.6.1800). 

46 Pe la lettera: FROSINI 1981, pp. 165-66. Dai registri della Comunità risulta però che in quegli 
anni il segretario comunale da ritenere impegnato nell'impresa a fianco del Tempesti non fosse “Dome- 
nico", ma un certo Marco Guarducci, non altrimenti noto alle cronache artistiche. 

7 Carlo Lasinio nell'ottobre del 1808 si esprimerà in toni assai duri circa gli esiti della pedagogia 
tempestiana. Pisa — così il Trevigiano — non ha mai avuto una scuola di Belle Arti. “la città ha sempre 
avuti dei giovani dispostissimi a seguirle, e che hanno dato prove del loro talento in esse, ma privi dei 
necessarj soccorsi non sono stati in grado di trasportarsi a Firenze all'Accademia, e perció sono rimasti 
oscuri, e senza una coltivazione". La conseguenza fu che “Il pittore Tempesti ha lasciati degli scuolari 
che non sono punto cogniti all'Accademia di Belle Arti di Firenze, e che per verità non hanno grandi 
diritti di esser noti colà” (OPA, Carte Lasinio 1, lettera dell’ottobre del 1808). 
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tetragona ambizione di un intellettuale che evidentemente vedeva nell'istituzione 
i. il passaggio obbligato per un rilancio delle sorti artistiche di Pisa, e 
per se stesso la corona di lauro. Era il 26 aprile 1799, e l’artista certo non sapeva 
di essere quasi al termine della notte, ma i conosceva la salute sua malferma, 
e conosceva i suoi anni, e l’amore dei suoi cari che si faceva sempre crescente. Fu 
davvero il sogno di tutta una vita. 


Nel 1804, in una bella lettera ad un ignoto canonico, Ranieri Tempesti affer- 
mò come una delle grandi sventure della città di Pisa fosse quella di aver visto 
saccheggiati i propri archivi, portare altrove le proprie carte con la fuga delle 
famiglie dopo l'occupazione fiorentina, distratti e occlusi i documenti. Fuggite le 
grandi famiglie magnatizie, scomparse le pergamene e chissà che cosa ancora, la 
storia della città ricostruibile dagli archivi era impresa improba e disperata e nel 
secolo di Ludovico Antonio Muratori non era cosa da poco: 

“Se v'è città, che riguardo alle produzioni letterarie dei più bassi secoli, meriti, 
non dirò scusa, ma compassione, questa è sicuramente la città di Pisa. Le strane 
vicende, a cui essa restò soggetta quasi dalla metà del secolo XIV fino al secolo 
XVII inoltrato, vicende essenziali, e non comuni alle altre città della Toscana, 
paragonati ai tempi di Pisa florida e sapiente, non che destar meraviglia di vederla 
in detti infelicissimi tempi mancante di scrittori e di scritti, devono anzi recare 
stupore, se, in mezzo all'universale devastazione, alle emigrazioni, alla povertà, 
allo scoraggimento, si trovino alcuni uomini insigni dedicati alle lettere. Non si 
deve omettere, che nell'emigrazione delle più illustri famiglie, esse trasportarono 
seco il fiore de loro archivi [...]. Si deve aggiungere ancora, che quasi tutte le carte 
e pergamene restate in Pisa furono portate via dai fiorentini, e non solamente dal 
ud archivio doviziosissimo, ma anche dai privati archivi, di cui simpadro- 
nirono come di spoglie dei così detti allora, Ribelli e banditi...”. Volendo dunque 
avere un'idea della pmi pisana "bisogna considerarla nel suo tutto", consi- 
derando la decadenza della città, e solo allora avremmo avuto un complesso “che 
può fare onore a qualunque popolo".^. 

Del resto Pisa fu a lungo una città senza una storia che la raccontava, e se ne 
ebbe cosi chiara coscienza che lo stesso Ranieri, commentando il lavoro storiogra- 
fico del Da Morrona, si augurava che finalmente — tolte di mezzo le descrizioni 
delle chiese e dei palazzi — qualcuno fosse riuscito ad affrontare un libro di storia 
patria, che non sarebbe certo stata "delle meno interessanti fra le istorie delle più 
chiare città d'Italia..." 9. Nel secolo dei Lumi, anche a Pisa si faceva strada l'ur- 
genza di trasformare la storia sacra e quella antiquariale in storia civile. 

Scarseggiando le carte, e coloro che le raccontavano, mancava anche una lette- 
ratura pisana, un'autentica tradizione poetica conosciuta. Da qui il tentativo svol- 
to da Ranieri alla presenza di Pietro Leopoldo di restituirla lion del mondo, 
contro chi come il fiorentino Giuseppe Sarchiani — ellenista e cruscante -, con un 
topos largamente usato in epoca medicea aveva per l'appunto descritto Pisa come 
terra inospitale e spoglia, abitata da gente rozza e incolta. Aiutato da molti intel- 


^5 ASP, Miscellanea Manoscritti 68, Ranieri Tempesti a un ignoto canonico, Crespina, 22.2.1804. 
‘° Biblioteca Moreniana Firenze (BMOF), Bigazzi 185.5, Ranieri Tempesti a Giovanni Mari- 
ti,13.5.1792. 
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lettuali pisani (in specie il giureconsulto Giuseppe Vernaccini), nel 1786, nella 
sala del palazzo priorale bilico alle riunioni arcadiche, Ranieri aveva pronun- 
ciato un colto discorso davanti al Granduca, dove tentò di tracciare un panorama 
di quella letteratura, nella certezza di come questo non fosse solo un puntiglio 
erudito, ma un'azione dal forte valore sociale, addirittura antropologico, perché 
(così il Vernaccini) “L’amor della patria deve impegnare qualunque cittadino a 
vendicarne l’onore”?°. E l'azione di Ranieri, affinché fosse chiaro agli Arcadi pisa- 
ni di come l'emancipazione culturale fosse andata di pari passo con quella econo- 
mica, stimolò tra gli Alfei altre dotte orazioni che raggiunsero ben presto l'onore 
dei torchi: quella di Francesco Masi sulla navigazione e commercio della repubblica 
pisana (pronunciata nel 1789)”, ma soprattutto l'altra di Giovanni Battista Fa- 
nucci sull’ istoria militare pisana, ugualmente recitata in una seduta degli Alfei, 
dove l’autore fece notare di averla composta per risultare grato alla Patria, e di 
aver ben colto la suggestione delle sue parole risuonare nella sala dove “veggonsi 
grandiosamente dipinte alcune delle celebri imprese guerriere di Pisa, battaglie, 
conquiste, e mari liberati dai pirati, e Regni restituiti ..."?. Furono due orazioni 
importanti, perché se nel Masi si sottolineava quel legame tra emancipazione cul- 
turale e prosperità economica che era una delle preoccupazioni del ceto dirigente 
pisano È toscano) in materia di rilancio delle manifatture artistiche, in quella 
del Fanucci altrettanto bene si coglieva come le arti figurative, e quelle letterarie 
e storiche, concorressero a suggerire un possibile futuro. Di lì a presso l’impresa 
curata da Angelo Fabroni e voluta dall'Arcivescovo Franceschi di comporre una 
crestomazia dei più illustri uomini pisani che avevano fatto la storia della città, 
assunse allora un valore peculiare e dirimente?. Non solo il volersi riallacciare 
alle numerose imprese editoriali sulle vite dei santi che, nel pieno del Settecento 
riformatore, tanta parte ebbero nelle storie ecclesiastiche parcellari, voltandone in 
chiave laica — ma non irreligiosa — gli esiti; ma anche il voler precisare quei citati 
raggiungimenti della cultura e della politica cittadina per mezzo delle personalità 
che li avevano resi possibili. 

Per tornare al campo della vocazione artistica della città, è allora del tutto 
evidente che in mancanza non già di una consuetudine poetica, ma della sua for- 
malizzazione, della mancata trasformazione di essa in un sistema dove potersi ri- 
conoscere ?*, per i letterati pisani il luogo fisico dove riscoprirsi come protagonisti 


50 Queste vicende sono state bene riassunte in VACHETTA 1929, pp. 110-12, 160-64. Dopo 
aver pronunciato il discorso riparatore, Ranieri pubblicó l'orazione. Si trattó del Discorso Accademico 
sull’Istoria letteraria pisana (TEMPESTI 1787). 

?' Dorazione del Masi venne però pubblicata molti anni dopo (MASI 1797), nello stesso anno in 
cui a Firenze Lorenzo Cantini licenziò un altro importante testo di riferimento: la Storia del commercio 
e navigazione dei Pisani (CANTINI 1797). 

? FANUCCI 1788, p. 5 n. Da sottolineare che nelle cronache coeve venne subito espressa la spe- 
ranza che il discorso del Fanucci fosse dato alle stampe, esattamente come quello di Ranieri Tempesti 
sulla storia letteraria della città e come Da Morrona stava facendo per la storia artistica. Era un modo per 
lasciare intendere la convinzione di un'analoga dignità letteraria dei testi, ma anche l'identica dimensio- 
ne di strumenti atti a riscrivere la fisionomia — e dunque il ruolo — di Pisa: “Gazzetta Universale” n. 16, 
23.2.1788, pp. 127-28. 

? FABRONI 1790-92. 


^ Forse è appena necessario ricordare come questo dibattito pisano sulla propria storia artistica 
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di una storia era per l'appunto la città: i palazzi, le chiese, le strade, le opere d'arte 
figurativa. Per la cultura pisana di fine Settecento insomma la rivendicazione di 
un primato artistico, reclamato nelle belle pagine del Da Morrona? (ma anche 
da Ranieri Tempesti) di una primazia figurativa, non era solo un esercizio acca- 
demico, ma diventava la spia di una petizione antropologica, una rivendicazione 
culturale in senso generale. La città, l'arte, diventavano l'espressione di un civiltà. 
Erano la civiltà. i luogo dove riconoscersi come Pisani. Non ammennicolo o 
decorazione: ma forme in qualche modo ancora viventi. Il primato di Giunta ad 
esempio, su cui tanto si discusse per rivendicare il primato di Pisa nella civiltà ar- 
tistica toscana, era qualcosa di più dello scavo archeologico di un luogo artistico; 
diventava la ricerca di un luogo mentale”. 

Nel Da Morrona la rivendicazione di una disciplina scientifica, l'adozione di 
un metodo autoptico (perché “Nel descriver queste [pitture] non seguirò soltanto 
l'altrui fede come feci nell'antecedente volume, ma dirò quello che ho osservato 
co miei propri occhi portandomi in que’ luoghi, ov'esse si conservano ...”7), 
costituiva il necessario corredo non solo della straordinaria cultura di un intellet- 
tuale autentico, ma l’espressione della necessità di raccontare le cose con l’occhio 
lucido dello scienziato. Ripensare la città era un gesto prima di tutto di disciplina 
storiografica. Ma l'atteggiamento del Da Morrona rifletteva un approccio che 
rivelava l'esigenza degli intellettuali di una intera città di uscire dalle mitografie 
per giungere alla storia vera. Era un habitus intellettuale che ben più di quanto 
si pensi (ma la cosa andrebbe ovviamente approfondita), sgombrava il campo 
dalle “genealogie incredibili” per dirla con Roberto Bizzocchi, per approdare alle 
historie autentiche, alla necessità di un approccio che si costituisse come un'epi- 
stemologia della conoscenza. 

In questo senso allora, la costruzione, fallita, di una Accademia di Belle Arti, 
non sarebbe stato solo un vezzo, o il supporto ad un sistema di produzione di 
oggetti, dunque profittevole per l'economia locale, ma il sigillo ufficiale di una 
ritrovata identità: se Pisa era i suoi monumenti, la sua arte, la pedagogia artistica 
istituzionalizzata in una scuola avrebbe riassegnato alla città un futuro, e una for- 
ma culturale. Pisa, come città ben distinta da Firenze, forse artisticamente perfino 
ostile. Pisa si ritrovava nelle sue forme. 


avveniva nello stesso periodo in cui Tiraboschi, corrispondente del Da Morrona, individuava scuole 
poetiche nelle parlate italiane, così come Lanzi farà per quelle pittoriche. Sul carteggio tra Da Morrona 
e Tiraboschi v. CAMPORI 1866, pp. 301-2, Da Morrona al Tiraboschi, Pisa, 1.3.1793; ma v. anche 
Biblioteca Estense Modena (BEM), Carteggio Tiraboschi, alfa L. 9. 3, cc. 144, 145). 

5 Per Da Morrona si v. tra l'altro la corrispondenza con Guglielmo della Valle, che culminò nel 
riconoscimento di questi del ruolo fondamentale avuto da Pisa nel campo delle arti, autentica Atene 
dell’Italia medievale: DA MORRONA 1787, I, pp. 426-31 (su questo e sul concetto di Pisa come 
“Atene delle arti risorgenti”, v. MILONE 2004, pp. 284-87 e passim) 

56 Su questo cfr. l'importante saggio di Ranieri Tempesti su Giunta Pisano, dove la precoce risco- 
perta del pittore 'primitivo' faceva velo all'analoga riscoperta della cultura pisana medievale, e dunque 
del suo primato in campo artistico (TEMPESTI 1790). Nel nuovo secolo la questione del ruolo di Pisa 
come fucina di talenti e di uno stile figurativo fattosi lingua, e dunque avente un valore antropologico e 
culturale insieme, venne ripreso dallo stesso Ranieri nelle sue importanti — e ancora pochissimo studiate 
- Antiperistasi pisane sul risorgimento e cultura delle Belle Arti (TEMPESTI 1812). 

* DA MORRONA 1792, II, pp. 117-18. 
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La mancata concessione di ur Accademia di Belle Arti ebbe come riflesso lo 
sviluppo in città di alcune scuole private, oltre a quella di Giovanni Battista, che 
tentarono in qualche misura di coprire le esigenze di una popolazione che, in 
campo artistico, ambiva a farsi Popolo. Ecco allora che nel secondo Settecento a 
Pisa si sviluppó con discreti risultati anche la scuola privata di un pittore dilettan- 
te, Lussorio Bracci Cambini, che affiancó ad un'attività, soprattutto di copista, 
una appassionata attività didattica. Aveva studiato a Bologna presso (we nir 
Clementina, allievo di Carlo Bianconi, e fece in tempo nel tardo Settecento a 
diventare amico di Gaetano Gandolfi. Certo, fu poca cosa, ma il segno almeno 
di una vitalità artistica che, dopo tutto, meriterebbe studi pià approfonditi e 
mirati?*. 
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FABIO SOTTILI 


Dal punto di vista artistico il periodo della Terza Repubblica francese è noto 
per la nascita dell'Impressionismo, anche se la cultura istituzionale dell'epoca 
premiava i pittori da Salon. Oggi chiunque ha negli occhi le opere di Monet, 
Renoir e Degas, e meno noti dallo i nomi di Gérôme, Bouguereau e Cabanel 
che furoreggiavano alle esposizioni ufficiali parigine con le loro tele storiche o 
mitologiche. Ancora più oscuro rimane quel mondo artistico al femminile che 
gli faceva da corollario, relegato alla creazione di ritratti, interni e nature morte, 
generi considerati minori dall Accademia, e dove invece si concentreranno quelle 
novità che porteranno alle avanguardie. 

Una di queste pittrici fu Clémence Roth, il cui nome sta pian piano per rie- 
mergere dall'oblio grazie ai pochi dipinti conservati in collezioni private, musei e 
istituzioni pubbliche, oltre alle opere passate nelle aste internazionali, che attestano, 
attraverso k quotazioni, l'apprezzamento che il pubblico dimostra per il suo lavoro. 

Clémence Eugenie Roth (1858-1918) nacque a Saint-Denis (presso Parigi) dai 
Fould, famiglia di origine ebraica' imparentata con i finanzieri Fould, che avevano 
visto i loro esponenti sposarsi con i più potenti banchieri ebrei d'Europa (Op- 
penheim, Gunzburg e Rothschild). Nel 1875 si unì in matrimonio col viennese 
Edmond Roth (1841-1878), di diciassette anni più vecchio di lei, dopo che questi 
nel 1872 aveva sposato la sorella maggiore di Clémence, Adèle Lia Nanette (1850- 
1874), morta prematuramente. M dono soli tre anni l'artista divenne vedova, ri- 
manendo sola, in quanto la figlia Lucy era deceduta a soli nove mesi nel 1877 

Durante la vedovanza cominció a dedicarsi alla pittura, infatti nel 1880 il ca- 
talogo del Salon la definisce allieva di Léon Olivié (1833-1901) e del belga Alfred 
Stevens (1823-1906). Lo Stevens puó essere considerato un artista in bilico tra 
lo stile accademico e la nuova tendenza impressionista che conobbe da vicino 
come amico di Manet e di Degas; fu il ritrattista più affermato nell'alta società 
francese? insieme a James Tissot, e apri uno studio che negli anni '70- 80 venne 
frequentato da molte allieve, fra le quali Eva Gonzales, Sarah Bernhardt, Camille 


! Era figlia di Isidore Fould (1811-1878) e di Cecile Sarah Maas (1822-1894). Sua sorella mi- 
nore Eugenie Pauline (1854-1945) sposó nel 1886 un ufficiale, Leon Francfort (1847-1918), anch'esso 
ebreo, distintosi nella Guerra del 1870, e che sali al grado di generale di brigata dell'esercito francese. 

2 Vedi nota 33. Per notizie sulla pittrice inoltre cfr. SCHuRR, 1975-1989, tomo IV, Paris 1979, p. 23; 
BELLIER DE LA CHAVIGNERIE, AUVRAY, 1979, tomo IV, p. 420; SCHURR, CABANNE, 1996, p. 359; BÉNÉZIT, 
1999, tomo XI, p. 948; Norton (Mass.), 2005, pp. 59-60, 116; Buisson, 2012, pp. 76-77, e la biografia 
in fondo alla pubblicazione; Morlaix, 2014, pp. 10, 49. 

3 Bruxelles e Amsterdam, 2009-2010. 

4 Roma, 2015. 
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Prévost (figlia del pittore romantico Camille Roqueplan, maestro di Stevens), 
Louise Desbordes, Pauline Cunot, Marie Schwob, la baronessa Alix d'Anethan 
con Louise Héger, Berthe Art, Georgette Meunier, Marie Collart e Louise De 
Hem che provenivano dal Belgio, la svedese Marie Beck, e le americane Lilla 
Cabot Perry e Eleanor Norcross.’ Il suo atelier annoveró anche allievi maschi 
che ebbero un discreto successo (si ricordano Paul Carrier-Belleuse, Georges de 
Saint-Cyr, Henri Gervex, Fernand Toussaint, Jean Paul Sinibaldi, Jules Cayron, 
Charles Bell Birch, Harriet Campbell Foss e William Merritt Chase), e a tutti 
Alfred Stevens insegnava l'importanza dell'osservazione che doveva portarli a re- 
stituire la lucentezza delle superfici, ad esaltare l'eleganza del soggetto e suggerire 
il “suo profumo". 6 

La notorietà di Stevens si deve ai ritratti di donne dell'alta borghesia ricca- 
mente abbigliate che incarnarono l'ideale della belle Parisienne: queste immagini 
venivano costruite sulla base dell'osservazione diretta della realtà e trattate pitto- 
ricamente con tocchi cosi moderni da poter essere avvicinati a quelli dell'amico 
Manet. 

Dal 1880 Clémence Roth espose le sue opere con assiduità ai vari Salons in 
Francia e in Belgio, privilegiando ovviamente quelli parigini: fino al 1889 parte- 
cipò al ‘Salon des Artistes Français — il Salon uL -, e negli anni 1890-1914 
quasi con continuità al ‘Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts’, chiamato 
anche ‘Salon du Champ de Mars, nato da una scissione in seno alla Société des 
Artistes Indépendants. Oltre a questi, fra il 1886 e il 1887 partecipó alle mo- 
stre della Société de l'union des femmes peintres et sculpteurs allestite nel Palazzo 
dell'Industria sugli Champs-Elysees, e nel 1887 si uni alla Société des 33 (fondata 
ispirandosi al belga ‘Gruppo dei XX"), che nel 1888 e nel 1889 si presentò al 
pubblico in due mostre nella Galleria Georges Petit di Rue de Séze: si trattava di 
un gruppo composto da artisti francesi e stranieri, sia uomini che donne, eteroge- 
nei nel loro linguaggio espressivo, e fra gli altri vi aderirono i ben noti simbolisti 
Fernand Khnopff, Ary Renan e Odilon Redon, oltre a Jacques-Emile Blanche, 
René Menard, Charles Angrand, Emile Friant, Etienne Dinet, e allo statunitense 
Walter Gay, apprezzato per le sue pitture di interni? 


5 Murray, 1982, pp. 14-18; MARTINDALE, MATHEWS, 1990; CREUSEN, 2007; DeRREY-CAPON, 
DIERKENS, 2009, pp. 71-85, con bibliografia precedente; Namur, 2016. 

€  DznnEY-CapoN, DIERKENS, 2009, p. 72. 

7 Sanchez, 1999-2014, voll. XII-XV, Dijon 2004-2009, ad vocem; DUGNAT, 2000-2005, voll. 
I-V, Paris-Dijon 2000-2002, ad vocem. 

8. SANCHEZ, 2001, vol. VI, p. 1671. Gli artisti che formarono il gruppo nella mostra del 1888 
furono i seguenti: Charles Angrand, Annie Ayrton, Emile Barau, Charlotte Besnard, René Billotte, 
Jacques-Emile Blanche, Louise Breslau, Louis-Georges Brunet-Richon, Guillaume Charlier, Georges 
Cresson, Eugéne Dauphin, Georges Desvalliéres, Alphonse Etienne Dinet, Emile Friant, Walter Gay, 
Paul Gomez, Georges Jeanniot, Viggo Johansen, Fernand Khnopff, Henri Laurent-Desrousseaux, 
Maurice Lobre, Émile-René Ménard, Jean-Marie Michel-Cazin, Ernest Michel-Malherbe, Étienne 
Moreau-Nélaton, Raphaël de Ochoa, Odilon Redon, Ary Renan, Clémence Roth, Christian Skredsvig, 
Guillaume Van Strydonck, Théodore Verstraete, Alexis Vollon. Nel 1889 invece: Charles Angrand, 
Annie Ayrton, Emile Barau, Charlotte Besnard, Renée Billote, Jacques-Emile Blanche, Louise Bre- 
slau, Louis-Georges Brunet-Richon, Eugène Carrière, Guillaume Charlier, Eugène Dauphine, Mau- 
rice Eliot, Auguste Flameng, Emile Friant, Walter Gay, Alexander Harrison, Fernand Khnopff, Henri 
Laurent-Desrousseaux, Albert-Marie Lebourg, Charles Leroy Saint-Aubert, Ernest Michel-Malherbe, 
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Le artiste avevano difficoltà a ricevere un'istruzione artistica di qualità e il 
Salon ufficiale si dimostrava molto selettivo soprattutto per quando riguardava 
le donne, che trovavano quindi ostacoli nell'ottenere riconoscimenti pubblici. 
Con lo scopo di porre rimedio, la scultrice Hélène Bertaux nel 1881 decise di 
fondare una società artistica di sole donne, francesi e straniere, e il primo ‘Salon 
de la Société de l'union des femmes peintres et sculpteurs venne inaugurato il 26 
Gennaio 1882 nella sala del Circolo delle Arti Liberali, detta anche ‘Sala Vivien- 
ne’, a Parigi; da quel momento guadagnò rapidamente in notorietà, e diventò con 
gli anni un appuntamento atteso e frequentato dai rappresentanti dello Stato.? 

Inizialmente Clémence Roth aprì uno studio in Rue Turgot 19, nel quartiere 
della ‘Petite Athènes, ma dal 1884 si spostò in Rue Meissonier 6 fino al 1896, 
per poi concludere il suo percorso artistico al numero 19 di Avenue Gourgaud. 

Dopo aver esordito nel 1880, l'anno successivo ottenne la menzione d'onore 
della giuria al Salon ufficiale parigino col Ritratto di mia madre (Portrait de ma 
mère), e nel 1882 le fu assegnata la medaglia d’oro all Esposizione Generale di 
Belle Arti ad Anversa. Il “Salon di Anversa, come quelli di altre città (Bruxelles, 
Gand, Reims), riproponeva opere esposte al Salon parigino, e lì nel 1882 la pit- 
trice francese, insieme a Henri Fantin-Latour, secondo il critico Charles Tardieu 
fu la ritrattista maggiormente stimabile:!° Fantin-Latour in quell'occasione pre- 
sentò il Ritratto di Charlotte Dubourg, cognata del pittore, ora a Orsay," mentre 
Clémence Roth portò in mostra il Ritratto del dottor Worms (Portrait du docteur 


Étienne Moreau-Nélaton, Raphaël de Ochoa, Ary Renan, Clémence Roth, Wilhelm Uhde, Guillaume 
Van Strydonck, Théodore Verstraete, Zakar Zakarian. 

9 MADELINE, ALSDORF, KENDALL et alii, 2017. 

10 TARDIEU, 1882, p. 474: “Il Ritratto del dott. Worms, e un affascinante dipinto di un genere che 
non si vedeva a Parigi, - Ritorno dalla campagna, una giovane donna che disfa un ciuffo di fiori di cam- 
po per adornare i suoi mazzi di fiori, - testimoniano che la signora Clémence Roth ha preziose doti da 
pittore, il tocco grasso e gustoso, molta facilità e flessibilità nella gestione dei colori, la preoccupazione 
per il carattere nelle tonalità come nel disegno. E il disprezzo delle ricette banali, senza escludere il colpo 
di pistola. Niente di simile nel suo ritratto; la testa è viva, espressiva, le mani molto disegnate, e anche se 
le carni rappresentano i punti luminosi della tela, sembra di riuscire a distinguere i più piccoli dettagli 
della stanza in cui il dottore effettua i suoi consulti. Nel Ritorno dalla campagna, i neri del vestito, molto 
riusciti, mettono deliziosamente in risalto la luce del viso, dei capelli e dei fiori. Il signor Alfred Stevens 
ha un'allieva che certamente gli rende non meno onore di Miss Louise Desbordes, Miss Georgette 
Meunier e tutta la brillante galassia delle virtuose della natura morta che si è formata nella sua scuola” 
(Le Portrait du docteur Worms, et un charmant tableau de genre qui n'était pas à Paris, - Retour de la 
campagne, une jeune femme défaisant une touffe de fleurs des champs pour en orner ses porte-bouquets, 
- attestent chez Mme Clémence Roth de précieux dons de peintre, la touche grasse et savoureuse, be- 
aucoup d'aisance et de souplesse dans le maniement des couleurs, le souci du caractére dans la tonalité 
comme dans le dessin. Et le dédain des recettes banales, sans en excepter le coup de pistolet. Rien de 
pareil dans son portrait; la téte est vivante, expressive, les mains trés dessinées, et bien que les chairs 
soient les points lumineux de la toile, il semble qu'on distingue les moindres détails de la pièce où le 
docteur donne ses consultations. Dans le Retour de la campagne, les noirs de la robe, trés réussis, font 
délicieusement ressortir les clartés du visage, des cheveux et des fleurs. M. Alfred Stevens a là une élève 
qui ne lui fait certes pas moins honneur que Mlle Louise Desbordes, Mlle Georgette Meunier et toute 
cette brillante pléiade de virtuoses de la nature morte formées à son école). 

!! Cfr. Parigi, Ottawa e San Francisco, 1982-1983, pp. 324-325. L’opera più di recente è stata 
esposta a Parigi, come è attestato in Parigi e Grenoble, 2016-2017. Fantin-Latour ritrasse Charlotte 
Dubourg in quello stesso anno anche in un pastello oggi a Otterlo presso il Króller-Müller Museum. 
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Worms), finora irrintracciato.!? Già in occasione del Salon del 1883 iniziarono 
le critiche da parte dei sostenitori del simbolismo: lo scrittore Joséphin Péladan, 
parlando della decadenza estetica a cui stava assistendo, affermava che “la signora 
Clémence Roth non ha bisogno di scrivere sull'opuscolo che è un'allieva di Ste- 
vens, è carina di toni e incoerente” (M™ Clémence Roth n'a pas besoin d'écrire 
au livret qu'elle est élève de Stevens, c'est joli de tons et inconsistant).'5 

Si specializzò fin da subito in ritratti, specialmente femminili, realizzati a olio 
o a pastello. Purtroppo la maggioranza di questi, elencati nei cataloghi dei Salons, 
non sappiamo chi effigiassero, con l'eccezione del ritratto che eseguì alla pittrice 
simbolista Louise Desbordes! nel 1883, e della cantante Blanche Allard! nel 
1913. Si dedicò comunque anche alla realizzazione di nature morte e di scene di 
interni. 

Esemplare del successo che riscosse fin da subito come ritrattista è La donna 
in blu (La femme en bleu) del 1884 (fig. 1), ora appartenente ad una collezione 
privata ginevrina, tela nella quale l'affascinante — e purtroppo ignota — dama si 
mostra su un fondo monocromo assorta in piedi e di 3/4 ad esaltare cosi la sua 
silhouette, e riecheggiare in controparte la posa di Madame Lerolle nel ritratto 
eseguitole da Fantin-Latour, ed esposto al Salon due anni prima." 

Lo stile di Clémence Roth era fortemente influenzato da quello del suo ma- 
estro Alfred Stevens, soprattutto nell'uso dei grigi e dei neri (fig. 2), ma, come 
già puntualizzato dai suoi contemporanei, dimostrava anche di aver studiato la 
pittura inglese, in particolar modo Thomas Lawrence. Buisson su di lei ha scritto 
che "come per i suoi maestri, il suo eccellente disegno era molto preciso e la sua 

ittura chiara e luminosa restituiva con smalti molto leggeri, di una grande mor- 
bide di toni, la sorprendente somiglianza del modello immerso nell'atmosfera 
cosi caratteristico della società borghese parigina della Belle Epoque" (Comme 
chez ses maîtres, son excellent dessin fut des plus précis et sa peinture claire et 
lumineuse restituait par des glacis trés légers, d'une grande douceur de tons, la 


12 


Si pensa che possa essere il dottor Mayer Gondechaux Worms, medico dell'École Militaire de 
Saint-Cyr, che venne insignito anche della Legion d'Onore, ed era stato ritratto nel 1850 all'età di 43 
anni da Henri Lehmann in una tela conservata a Parigi nel Petit Palais. 

13 PÉLADAN, 1888, p. 105. 

^ Questo ritratto fu portato nel 1883 anche nel Salon di Gand, come riporta la “Chronique des 
Arts et de la curiosité”, supplemento alla “Gazette des Beaux-Arts”, n. 31, del 13 Ottobre 1883, a p. 
253: “AI contrario, nel ritratto della signorina Louise Desbordes, realizzato dalla signora Clemence 
Roth, un’interpretazione brillante e giocosa, come quella di un bellissimo scenario in cui il fiore umano 
è trattato quasi come il fiore di terra, si esprime in un lampo di vita sanguigna sia la bellezza materia- 
le che la bellezza spirituale dell'artista e della donna” (Au contraire, dans le portrait de Mlle Louise 
Desbordes, par Mme Clémence Roth, l'interprétation brillante et enjouée, comme celle d'un beau 
décor où la fleur humaine est traitée presque à l'égal de la fleur terrestre, exprime dans son éclair de vie 
sanguine la double beauté matérielle et spirituelle de l'artiste et de la femme). Louise Desbordes (1848- 
1926) fu allieva di Alfred Stevens e amica di Sarah Bernhardt, forse conosciuta proprio in quello studio 
che anche l'attrice frequentava dal 1874 in qualità di studentessa. Su commissione del mercante d'arte 
Georges Petit, la Desbordes decoró un soffitto della sua villa. 

5 Blanche Allard (1890-1981), cantante, compositrice musicale e attrice, dal 1913 fu moglie del 
noto paroliere e comico Henri Poupon, col quale si esibi in commedie, operette, spettacoli di cabaret e 
di rivista a Parigi, Marsiglia, e in molte altre città francesi. 


16 TaLBoT, 1969, pp. 308-319. 
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ressemblance frappante du modéle immergé dans l'atmosphére si caractéristique 
de la société bourgeoise parisienne de la Belle Epoque)." 

Il momento di maggiore notorietà e maturità artistica coincise con il triennio 
1888-1890, quando dipinse la tela Bambina con arancia — Ritratto di bambina I 
(Petite fille à l'orange), esposta al Salon del 1888 (fig. 3), riprodotta nella copertina 
del n. 37 della rivista "Paris illustré" uscita il 15 Settembre di quello stesso anno 
(fig. 4), portata alla seconda mostra del Gruppo dei 33 presso la Galleria Georges 
Petit, ed entrata nel 1889 nelle collezioni del Musée des Beaux-Arts di Morlaix 
dopo essere stata offerta dallartista, * quando venne anche insignita della meda- 
glia di bronzo all Esposizione Universale di Parigi.” La naturalezza e schiettezza 
che caratterizzano i ritratti di bambini dell'altro suo maestro, l'accademico Léon 
Olivié, si ripropongono addolciti in lei, come è evidente nel dipinto di Morlaix 
- dove protagonista è una bambina che ritroviamo raffigurata nell’età della tar- 
da fanciullezza anche in Fanciulla che guarda un cardellino impagliato — Ritratto 
di bambina II (Fillette regardant un chardonneret empaillé) del 1901 (fig. 5) -, e 
nella Ragazza col cappello nero (Jeune fille au chapeau noir) del 1890 (fig. 6). Le 
sperimentazioni antiaccademiche di Manet e di Cézanne, i rigori geometrici di 
Seurat, e gli equilibri giapponesi che dominano in James Whistler, vengono ri- 
letti dalla pittrice e riproposti all’interno del gusto per il realismo borghese allora 
dominante. La Bambina con arancia di fig. 3, infatti, ha come fulcro il brillante 
colore dell'arancia che la bambina tiene in mano, il quale richiama il tono delle 
sue labbra e il rosa delle guance, in una testa la cui rotondità riecheggia nella for- 
ma sferica del frutto. Il bianco del manicotto di pelliccia e del copricapo invece 
contrastano ed esaltano i grigi e i neri del vestito sobrio e austero, permettendo 
di apprezzarne i virtuosismi cromatici. La rigidità della posa, la predilezione per i 
solidi di rotazione e le forme geometriche dominanti nella parete di fondo, nella 
sedia e nei vasi di fiori, sono espliciti riferimenti alle me à che in quegli anni 
stavano compiendo Cézanne e Seurat; soprattutto al primo deve aver guardato 
per quella volontà di indagare i singoli oggetti da vari punti di vista e con vari 
metodi (vasi frontali, sedia assonometrica), in modo da coniugare il realismo 
fotografico della bambina con la sintesi della coscienza. La composizione ben 
ordinata e l'atteggiamento malinconico conferiscono un fascino universale al ri- 
tratto, e la scelta di rappresentarla in un arredo sobrio e indefinito, testimonia 
della maturità dell'artista capace di coinvolgere lo spettatore nella semplicità della 
scena. Come spiegava Gérald Schurr, Clémence Roth “racchiude le forme con 
una densità rara nei suoi ritratti dagli sfondi monocromatici: una volontà di sem- 
plificazione che enfatizza intensamente le caratteristiche del modello e dona tutta 
la sua luminosità all'espressione" (enserre les formes avec une rare densité dans 
ses portraits aux fonds monochromes: une volonté de simplification qui souligne 


17 Il brano è tratto dalla biografia dell'artista presente in fondo alla pubblicazione di Buisson, 2012. 

18 Polio su tela misura 122x87 cm, e nella rivista “Paris illustré” fu intitolato Étude, come infatti 
venne presentato al Salon. 

1% [n quell'occasione si presentò con quattro dipinti fra cui il Ritratto del professor Peter, che aveva 
già esposto due anni prima al Salon ufficiale parigino e al Salon di Bruxelles. Il professor Michel Peter 
(1824-1893) fu medico e amico di Alfred Stevens, il quale lo inserì fra i personaggi francesi più impor- 
tanti dell'Ottocento nel suo Panorama de l'Histoire du Siècle, dipinto nel 1889 insieme a Gervex. Cfr. 
DERREY-CAPON, DIERKENS, 2009, pp. 73-74, 143 nota 25. 
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intensément les traits du modèle et donne tout son éclat à l’expression).?° 

Lo stesso gioco fra toni grigi e neri, contrastanti col pallore della carnagione, si 
avverte nella Ragazza col cappello nero (fig. 6), una ragazza bionda di cui si ignora 
l'identità,? persa nei propri pensieri, di in piedi davanti ad un mobile, in 
un vestibolo di una ricca dimora, abbellito da una palma cinese, presso una scala 
di cui intravediamo il parapetto marmoreo, oltre il quale è presente una finestra 
dalle vetrate istoriate, riproducenti due blasoni, probabile pa alla nobile 
casata alla quale apparteneva la fanciulla. 

Alla ricerca di un equilibrio compositivo che legasse armoniosamente i soggetti 
si pone invece l’olio su tela intitolato Una tazza di tè (Une tasse de thé), presentato 
al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts nel 1894 e nell Exposition de Reims? 
(fig. 7). Un giornale dell’epoca lo definì “un amabile pretesto per la riproduzione 
di modi” (un aimable prétexte à gravure de modes), poiché tre giovani donne 
prendono il tè da un samovar con atteggiamenti molto garbati all’interno di una 
stanza borghese: ognuna mostra una uu osizione ed è priva di espressione, 
dimostrando di essere nata attraverso studi di figura più che da ritratti reali. La 
ragazza posta a sinistra sembra essere ospite delle altre due, affaccendate a versare 
la bevanda e a prendere un piatto dal mobile per porlo su un vassoio d’argento, 
all’interno di una semplice sala da pranzo, la cui profondità è accentuata dalla 
porta aperta sulla parete di fondo che si apre su un'altra stanza. La scelta di rap- 
presentare un frammento della vita di donne borghesi francesi era estremamente 
appropriato per una pittrice degli anni di Clémence Roth, e rimanda ai maestri 
fiamminghi del Seicento, all’arte di Chardin, e agli interni di residenze dipinti 
da Alfred Stevens, dai quali si discosta per l'ambiente meno sfarzoso e il contesto 
non mondano. Le pose bloccate delle figure e la relazione muta dei personaggi 
sono debitrici delle protagoniste dei quadri di Puvis de Chavannes, artista vicino 
alla pittrice Alix d'Anethan, che come lei aveva frequentato l'atelier di Stevens: 
in entrambe si nota la volontà di sublimare un momento quotidiano facendolo 
vivere all'interno di un'atmosfera sospesa e meditativa, come è possibile vedere 


20 ScHURR, 1975-1989, tomo IV, p. 23. 

2! Il dipinto misura 92,5x60 cm, è stato esposto nella piccola mostra Femmes artistes: Passion, muses 
et modèles, (Loiret, Grande Halle du Chateau de Chamerolles, 16 June — 19 August 2012) come Jeune 
femme en noir, ed è stato riprodotto in Buisson, 2012, p. 77. Appartenente inizialmente ad una colle- 
zione privata parigina, è transitato a Parigi presso un'asta Eve nel 2006, in un'asta da Thierry de Maigret 
nel 2013 col titolo Jeune fille à ses pensées, per poi apparire nel 2016 a Londra da Stair Sainty, successiva- 
mente a New York presso la galleria di Jack Kilgore, ed essere venduto ad un collezionista di Boston in 
occasione del Tefaf di New York del 2017. Potrebbe trattarsi del ritratto ad olio di "Mademoiselle S. L. 
B..." presentato nel 1890 nel ‘Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts di Parigi, e definito come 
un "Ritratto di una giovane ragazza con velluto verde al collo". 

? Sul retro della cornice sono presenti varie etichette: una attesta che il dipinto venne esposto 
all Exposition de Reims col numero d'ingresso 398, e una seconda etichetta reca di nome di “H. Benedet- 
ti” imballatore e spedizioniere di opere d'arte di Rue Pigalle 53 che deve aver fatto arrivare l'opera negli 
Stati Uniti, e che purtroppo ha coperto un'altra etichetta della quale si legge soltanto la parola “Paris”. 
La tela nel 2005 ha preso parte ad una mostra a Norton nel Massachusetts. Cfr. Norton (Mass.), 2005, 
pp. 59-60. Per le informazioni sul quadro ringrazio Leah Niederstadt, Assistant Professor of Museum 
Studies & Curator of Permanent Collection-Department of Art/Art History del Wheaton College. 

2 L'articolo è Le SENNE, 1894, p. 140. 


398 


Clémence Roth: una pittrice da Salon nell'età dell'Impressionismo 


ne La classe di cucito% (fig. 8). Inoltre l’inquadratura, il momento domestico raf- 
figurato, e la capacità di rendere realisticamente le porcellane, sono le stesse che 
si ritrovano in Mio studio (1891) e nelle Porcelaine di Vincennes (dopo il 1912) 
di Eleanor Norcross, conservati nel Fitchburg Art Museum, e tali affinità devono 
aver contribuito ad indurre l'artista americana ad acquistare l'opera della Roth. 
Una tazza di tè, infatti, appartiene ora alla collezione del Wheaton College di 
Norton (Massachusetts), dopo che Eleanor Norcross la donó nel 1901 a questa 
istituzione che l'aveva vista studentessa fra il 1870 ed il 1872.” 

Fra il 1898 ed il 1899, al di là dei consueti ritratti femminili dell'alta borghe- 
sia parigina o delle ambientazioni cittadine, Clémence Roth si fece coinvolgere 
dai soggetti cari a pittori post-impressionisti come Paul Gauguin, Emile Bernard, 
Paul Sérusier e agli altri facenti parte della "Scuola di Pont-Aven”, che ricercavano 
nella Bretagna la purezza della natura e una terra in cui erano vive le tradizioni. 
Ma prima di loro erano stati i pittori accademici del calibro di Cabanel, Géróme, 
Bouguereau, Cormon, e Dagnan-Bouveret, ad incoraggiare i loro allievi a recarsi 
a dipingere in quella regione. Nacquero così il Vecchio bretone — Studio (Vieille 
bretonne - Étude), esposto al ‘Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts del 
1898, la Contadina dell'isola di Ars - Morbihan (Paysanne de l'ile d'Ars - Mor- 
bihan), presentata nella stessa manifestazione l'anno successivo, e la Bambina di 
Vannes (Petite fille de Vannes) del 1908. 

La ricerca che la pittrice stava compiendo nella resa della figura è ben rappre- 
sentata da Fanciulla che guarda un cardellino impagliato — Ritratto di bambina Il 
(Fillette regardant un chardonneret empaillé) adesso in collezione privata? (fig. 9). 
Fu esposto al ‘Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts di Parigi nel 1901 
(sala 3), nel cui catalogo viene indicato come “étude” (“studio”). Si fa riferimento 


24. Si tratta dell'olio su tela di Alix d'Anethan di 80x120 cm, la cui ubicazione mi è ignota, e già 
presentata ad Amsterdam nell’asta Christie's del 10 Novembre 1987, lotto 372. 

? Eleanor Norcross in Europa acquistò opere d'arte (quadri, mobili, tessuti, porcellane e altri 
oggetti) con l'intenzione di mandarle in America, così che le persone a cui non era concesso il lusso di 
viaggiare nel vecchio continente potessero goderne. Alcune opere della sua collezione sono state donate 
al Wheaton College al momento della sua morte, tra cui, oltre al dipinto di Clémence Roth, uno schizzo 
ad olio di Alix d'Anethan e un paesaggio marino di Alfred Stevens. 

26 Il dipinto è un olio su tavola, di dimensioni contenute (46x37 cm), e, grazie alla presenza di 
timbri posti a tergo, sappiamo che proviene dalla collezione di Charles de Lima (sua moglie francese, 
Florence Buchard, fu amica della pittrice come attesta l'annuncio di morte di Clémence Roth pubbli- 
cato su "Le Figaro” dell'8 Settembre 1918, p. 3), per poi passare nella collezione fiorentina di Lorenzo 
Reidt, dai cui eredi è stato venduto. Charles de Lima (New York 1872-Nizza 1954) fu attore e regista 
teatrale statunitense (prese parte a film fra il 1916 e il 1920), e risedette a Firenze negli anni 1910-11: 
infatti a p. 19 del “The Times-Democrat” di New Orleans (Louisiana) del 27 Novembre 1910 si trova 
scritto: “News of other Americans abroad mentions Mrs Charles de Lima among a charming coterie 
of American and English residents in Florence, Italy. Mr. And Mrs. De Lima have lovely apartments 
in Florence, where they frequently entertain at smaller receptions”. Dal timbro presente sul verso della 
tavola si apprende che de Lima aveva il suo domicilio a Firenze in Via Cavour 70, non lontano dalla 
casa del successivo possessore del quadro, Lorenzo Reidt, che abitava in Via Cavour 83. Nel Catalogue of 
Copyright Entries: Pamphlets, leaflets, ..., Washington 1911, p. 671, è riportato che “As it often happens" 
è una commedia scritta da Charles de Lima che risultava risiedere nella città di Firenze alla data del 
29 Luglio 1911. Si segnala che tuttavia il volatile dipinto nel quadro non sembra un cardellino come 
riportato su VEUILLOT, 1901, p. 1, ma un semplice passerotto. 
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a questo dipinto su “Le Temps” del 21 Aprile 1901 (p. 1) dove si riporta che 
"Fra i ritratti, la Signora Clémence Roth con un bel profilo di fanciulla” (Dans 
le portrait, M.me Clémence Roth avec un joli profil de fillette), e su “L'Univers” 
del 29 Aprile 1901 (p. 1) quando si afferma che "La Signorina Clémence Roth 
ha dipinto una bambina che guarda un cardellino impagliato. E’ poca cosa ed 
è affascinante. La testa della bambina bionda si stacca in modo grazioso da un 
vestito grigio semplice e lo sguardo non ha la durezza che sembra conseguenza di 
un'attenzione sostenuta" (M.lle Clémence Roth a peint une fillette regardant un 
chardonneret empaillé. C'est peu de chose et c'est charmant. La téte de l'enfant 
blonde se détache joliment d'une robe grise toute simple et le regard n'a point la 
dureté que semblerait amener une attention soutenue). 

Debitrice della sospensione metafisica presente nell'arte del Primo Rinasci- 
mento italiano, in special modo di Piero della Francesca che fu fondamentale per 
portare Georges Seurat e Paul Signac ad adottare il nuovo linguaggio puntinista 
(vedi i rispettivi L'isola della Grande Jatte e La sala da pranzo), la pittrice in questo 
dipinto sembra riecheggiare il dolce profilo del Ritratto di Guidobaldo da Monte- 
feltro del Museo Thyssen-Bornemisza di Madrid: merita puntualizzare che furono 
le copie degli episodi della Leggenda della Vera Croce di Arezzo eseguite fra 1872 
e 1873 da Charles Loyeux adla Cappella dell’ Ecole des Beaux-Arts ad ispirare 
Seurat e portare all'attenzione del mondo artistico francese l'arte di Piero. La 
tradizione della grande ritrattistica rinascimentale europea affiora qui anche per 
l'uso di un compatto sfondo turchese, che domina in alcuni dipinti di Albrecht 
Dürer e di Hans Holbein il giovane. 

Fonti d'ispirazione inoltre devono essere individuate nelle atmosfere simboli- 
ste di Puvis di Chavannes e nelle figure sospese di James Whistler" - esemplare 
Armonia in grigio e nero (Ritratto della nali dell'artista) del Museo d'Orsay - e 
di Fernand Khnopff (Ritratto di Jeanne De Bauer del 1890), oltre ai più accla- 
mati ritrattisti parigini del secondo Ottocento, talvolta intenti a delineare i loro 
committenti con una ripresa di profilo, come ad esempio vediamo nella dolce 
Fanciulla alsaziana di Jean Jacques Henner del 1873 ora nella National Gal- 
lery di Washington, o nell'algido Ritratto di Sarah Bernbardt dipinto da Jules 
Bastien-Lepage nel 1879 (fig. 10). Allo stesso modo Alfred Stevens verso il 1880 
aveva immortalato La baronessa di Munchausen, nel 1868 una Giovane donna con 
pappagallo in un disegno della Biblioteca Reale del Belgio a Bruxelles, cosi come 
fra il 1865 ed il 1866 aveva ritratto una modella di lato, in abito grigio e medi- 
tabonda mentre guarda una scultura indiana di un elefante fra le sue mani su un 
fondo compatto di colore verde, nell'olio su tela noto come L'India a Parigi — Il 
gingillo esotico (L'Inde a Paris - Le Bibelot Exotique), conservato ad Amsterdam 
presso il Van Gogh Museum, e di cui esistono altre versioni in collezioni priva- 
te. La spazialità compressa degli spazi raffigurati nei quadri di Stevens è due 
all'influenza delle costruzioni spaziali giapponesi a lui ben note, infatti, insieme 
a Manet, fu uno dei primi artisti a Parigi a collezionare avidamente manufatti e 
stampe giapponesi. 

L'esotismo che spesso in Stevens riunisce elementi indiani, giapponesi e per- 
siani, nel dipinto della pittrice si riduce ad un rigore di esclusivo sapore nippo- 


7 VALANCE, 2017, pp. 114-143. 
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nico, che sembra anticipare di un ventennio l'età dell'zr déco. I riccioli sul collo, 
che paiono lamine metalliche ricurve, rimandano invece allo stile art nouveau in 
voga in quegli anni. L'interesse che gli artisti parigini dimostrarono per il Giap- 
pone, soprattutto nella cerchia degli impressionisti (esemplare La Japonaise di 
Claude Monet del 1876 ora al Museum of Fine Arts di Boston), e più volte dimo- 
strato anche da Alfred Stevens (vedi La Parisienne Japonaise del 1872 conservata 
nel Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Liegi), lo si ritrova anche nel 
Ritratto di donna in kimono verde (Portrait de femme au kimono vert) dipinto da 
Clémence Roth e passato nel 2006 ad un'asta francese.?8 

Per ragioni ignote Clémence Roth non partecipó ai Salons degli anni 1907, 
1910-12, ma un suo quadro dipinto nel 1912 é apparso ad un'asta di Tel Aviv 
del 2011:? si tratta di /nterno del Castello di Versailles (A l'intérieur du Château de 
Versailles) (fig. 11), nel quale si deve riconoscere la sequenza di sale che costituisce 
l'appartamento di Madame Victoire sito nel corpo centrale del Castello di Ver- 
sailles, un luogo di eleganza prettamente femminile, abbellito da opere del secon- 
do Settecento. Nella parete del primo salotto vi si riconoscono due tele di grandi 
pittrici francesi della fine del XVIII secolo: il Ritratto di Victoire Louise Marie 
Thérèse di Francia, detta Madame Victoire realizzato da Adélaide Labille-Guiard 
nel 1788 con la protagonista raffigurata in piedi davanti ad una statua dell’ Ami- 
cizia nel Castello di Bellevue, e il Ritratto di Louise Marie Adélaïde de Bourbon- 
Penthiévre, duchessa di Orléans, eseguito nel 1789 dalla celebrata artista Marie 
Louise Elisabeth Vigée-Lebrun.?? Anche se nei nostri giorni non si trovano più 
nella collocazione testimoniata dal dipinto, entrambe sono ancora a Versailles, 
cosi come la consolle dorata con piedi a balaustra che campeggia sotto la tela della 
Labille, e la statuetta in marmo che la adorna nella quale si dovrebbe riconoscere 
un Ritratto erotico di Madame Du Barry (favorita di Luigi XV) sdraiata su un ma- 
terasso, anticamente ritenuta opera di Augustin Pajou e scolpita prima del 1774. 
E interessante notare la scelta di Clémence Roth di immortalare luoghi di gusto 
prettamente femminile, in cui dominano quadri di donne pittrici evidentemente 
da lei ammirate, e di cui si sarà sentita una possibile erede, visto che questi ritratti 
erano stati entrambi presentati al Salon del 1789 riscuotendo un grande successo. 
Lo stile pittorico dalle pennellate evidenti e rapide — conseguenti agli esiti rag- 
giunti e consolidati dalle avanguardie del primo decennio del Novecento -, e la 
scelta di raffigurare un'infilata di porte di un ambiente museale francese, trovano 
affinità con Carpeaux Sèvres (conosciuto anche come Arte Moderne) del 1920 ca., 
dipinto da Eleanor Norcross, e ora nel Fitchburg Art Museum?! (fig. 12). 

Purtroppo non sono stati individuati ulteriori suoi dipinti, i se, soprat- 
tutto grazie ai cataloghi dei Salons, sappiamo per certo che nelle esposizioni a cui 


28 Si tratta del pastello su carta di 65x46 cm, battuto ad Enghien il 17 Dicembre 2006 nell'asta 
Gautier-Goxe-Belaisch (lotto 30). 

2 È un olio su tela di 60x50 cm, venduto a Tel Aviv nell’asta Egozi del 27 Gennaio 2011, lotto 
790, in occasione della quale però non era stato individuato il luogo raffigurato. 

?' Devo ringraziare Carlotta Lenzi Iacomelli che mi ha aiutato nell'individuazione dei quadri. 

3! L'interno è quello del Musée des Arts Décoratifs di Parigi, in cui si riconosce nella prima stanza il 
busto di Bacchante aux lauriers di Jean-Baptiste Carpeaux del 1869, e nella successiva la grande vetrata 
piombata effigiante La Primavera di Eugène Grasset del 1894. 


401 


Fabio Sottili 


aveva partecipato per trent'anni aveva portato in mostra almeno cento opere.? 

"Le Figaro" dell'8 Settembre 1918 cosi annunció la morte della pittrice: ^Ci 
viene chiesto di annunciare la morte della signora Clemence Roth, nata Fould, 
che mori improvvisamente a Fontainebleau il 1° settembre. La sepoltura avven- 
ne al Pére-Lachaise, nella più stretta intimità. Questa morte getta nel lutto la 
moglie del generale Ein fort sua sorella, e la signora de Lima" (On nous prie 
Fatina L mort de M.me Clémence Roth, née Fould, décédée subitement à 
Fontainebleau, le 1° septembre. L'inhumation a eu lieu au Père-Lachaise, dans 
la plus stricte intimité. Cette mort met en deuil M.me la générale Francfort, sa 
soeur, et M.me de Lima). Ancora oggi le sue spoglie riposano nel Cimitero di 
Pére-Lachaise, in una tomba che accoglie anche i resti della sorella Eugénie e del 
cognato Léon Francfort morto nello stesso anno della pittrice, e sulla cui lapide 
sono state incise notizie biografiche della famiglia Fould che si sono rivelate es- 
senziali per la redazione di questo contributo? (fig. 13). 

Non si conoscono quadri che ci tramandino le sembianze di Clémence Roth, 
ma in questa sede propongo l'ipotesi che la pittrice sia stata ritratta in una delle 
figure della tela Nello studio, dipinta da Alfred Stevens nel 1888, e ora esposta al 
Metropolitan Museum di New York (fig. 14). Qui una donna nel suo atelier ha 
interrotto per un istante di lavorare al cavalletto alla nota Salomè di Stevens (ora 
al Musée Royaux des Beaux-Arts di Bruxelles) e sta guardando la modella, mentre 
una visitatrice si è seduta per ammirare il lavoro. Se finora gli storici hanno voluto 
vedere nel quadro una rappresentazione dello studio dello stesso Stevens,” io ri- 
tengo invece che il pittore belga con quest'opera abbia voluto comporre un tributo 
alle sue allieve, facendo interpretare la parte dell'algida artista simbolista a Sarah 
Bernhardt, mentre per l'ospite potrebbe aver posato Clémence Roth.? La pallida 


32 Vedi l’elenco delle opere in Appendice. 

55 Visi trovano le seguenti iscrizioni: 

"Famille N. FOULD 

M™ Nathan FOULD, née B. DALSACE, née en 1781, décédée le 30 novembre 1839 à l’âge de 59 ans. 
Lucie Adèle FOULD, née le 5 janvier 1845, décédée le 18 janvier 1852 à l’âge de 7 ans. 
Gaston FOULD, né le 26 mars 1848, décédé le 1* avril 1852. 
Isidore FOULD, décédé le 10 octobre 1878 à l’âge de 67 ans. 
Cécile FOULD, v* MAAS, née le 26 décembre 1822, décédée le 7 novembre 1894. 
Nathan FOULD [illeggibile] 1859 dans sa 85*"* année. 
Julien Nathan FOULD, né le 1° février 1846, décédé le 30 janvier 1852 à l’âge de 6 ans. 
Adèle Lia Nanette ROTH, née FOUD, décédée à Caddenabla le 30 mai 1874 l’âge de 24 ans. 
Lucy ROTH décédé le 29 janvier 1877 à l’âge de 9 mois. 

Edmond ROTH décédé le 1“ juin 1878 à l’âge de 36 ans. 

Clémence Eugénie ROTH, née FOULD, décédée à Fontainebleau le 1° septembre 1918". 

Sul lato destro: 

“Léon FRANCFORT général de brigade né à Strasbourg le 2 août 1847 tué par le bombardement 
de Paris le 29 mars 1918. 

Madame Léon FRANCFORT, née Eugénie FOULD 17 juillet 1854 - 1“ août 1945". 

34 METROPOLITAN MUSEUM, 1987, pp. 38-39; Fany, 2005, pp. 396-397. 

55 Già Griselda Pollock aveva pensato di individuare Sarah Bernhardt nell'artista che sta eseguendo 
il dipinto. Cfr. POLLOCK, 2006, PP. 112-118. La donna in posa per Salomè in questo dipinto si ritiene 
sia la stessa modella di varie Ofelia e della Maria Maddalena di Gand, quadri che Alfred Stevens realizzò 
nel 1887. 
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pittrice, vestita in modo semplice ma sofisticata nell'atteggiamento, ha un'affetta- 
zione nella posa e lineamenti eleganti che ricordano quell della "divina" attrice,$° 
mentre l'altra donna che incarna la tipica immagine della borghese parigina amante 
dell'arte, porta un anello di matrimonio all'anulare ma sembra vestita a lutto, e la 
Roth da dieci anni era rimasta vedova: il 1888 fu per la nostra artista un anno in 
cui ottenne particolari gratificazioni artistiche (dopo che nel 1887 aveva esposto le 
sue opere ai Salons francesi e belgi, realizzó la tela Bambina con arancia — Ritratto 
di bambina I, che venne esposta al Salon di Parigi del 1888, fu riprodotta in una 
delle copertine di “Paris illustré”, ed entró poi nelle collezioni del Musée des Beaux- 
Arts di Morlaix, e nello stesso anno espose anche nella galleria di Georges Petit col 
Gruppo dei 33), e forse Alfred Stevens volle immortalare il momento di maturità 
artistica della pittrice inserendola in uno dei suoi dipinti piü riusciti. 


Appendice: 
Elenco delle opere di Clémence Roth” 


1880 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto di Madame V...., 45x35 cm, olio 

2) Ritratto di Mademoiselle ***, 35x27 cm, olio 

3) Testa di infante, disegno (“Petit «Profil» de femme, finement dessiné. Assez 
bon petit buste”38) 


1881 Opere esposte al Salon des Artistes Francais: 

1) Ritratto di mia madre, olio, 81x65 cm (“«Portrait de ma mère», assise de 
face et les bras croisés. Excellent portrait traité avec un soin pieux, qui a bien in- 
spiré l'artiste dans cette oevre, révélant de réelles qualités. La touche est ferme et 
les tons délicatement fondus”*”. Nel Livre d'Or viene descritto in questi termini: 
"Buste grandeur naturelle. Dame ágée, téte nue, de face, les bras croisés sur la 
poitrine. Elle a les yeux noirs, les cheveux grisonnants et porte une robe noire 
avec des ornements de jais. Une bague à la main gauche. La main droite est ca- 
chée sous une écharpe de dentelle noire. Fond de fanteuil rouge. Signé en bas, à 
gauche: C. Roth, 1881”*) 


6 Nello stesso periodo in cui Stevens licenziò questo quadro (1888), la Bernhardt si era cimen- 
tata anche come drammaturga con l'opera teatrale "Laveu". Il pittore belga aveva già ritratto l’attrice 
in almeno tre tele: due del 1882 (la prima ora in una collezione privata di New York, mentre l'altra è 
stata battuta all’asta Bonhams di New York del 19 Ottobre 2010, lotto 198), e una del 1885 ora a Los 
Angeles presso l'Hammer Museum. 

37 Tale elenco è stato realizzato attraverso la consultazione del catalogo dell Esposizione Universale 
di Parigi del 1889 (Rerr, 1981, p. 25), dei cataloghi dei Salons parigini (SANcHEZ, 1999-2014, voll. 
XII-XV, ad vocem; DuGNAT, 2000-2005, voll. I-V, ad vocem; SANCHEZ, 2001, vol. VI, p. 1671), e per 
mezzo delle notizie riportate negli stessi giorni delle esposizioni sui giornali e nelle riviste. 

38 VéRON, 1880, p. 480. 

? VÉRON, 1881, p. 420. 

40 LAFENESTRE, 1881, p. 55. 
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1882 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto del dottor Worms, olio (esposto in quello stesso anno anche nel 
Salon di Anversa) 

2) Mamma Bordier, olio (esposto in quello stesso anno anche nel Salon di 
Anversa: “«La Mère Bordier», marchande de fleurs, sans doute, se tient debout 
et de face, coiffée en mouchoir de couleur, et attendant les chalands dans sa serre 
ou à son étal, au milieu des pots de géraniums et des oeillets, Trés bonne toile 
importante d'un effet tendre et délicat ^^) 

3) Ritorno dalla campagna, olio (esposto in quello stesso anno anche nel Sa- 
lon di Anversa) 


1883 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto di Mademoiselle Louise Desbordes, olio (esposto in quello stesso 
anno anche nel Salon di Gand: *«Mlle Dsbordes», est évidemment peintre de 
fleurs et nous demande notre avis sur celles qu'elle ébauche sur sa i. Elle est 
debout, la palette à la main, avec l'appuimain et un maítre-pinceau dans la droite; 
je n'en ai vu de cette taille qu'aux mains du grand poéte-peintre Hébert. L'heu- 
reuse et consciencieuse artiste reléve un peu sa tunique et, aprés ce petit repos, va 
continuer ses jolies fleurs. — Très bon portrait" ^) 

2) Studio di testa, olio 


1884 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto di Mademoiselle C. S...., olio («Mlle C. S.», de trois quarts et 
tournant la téte qui se présente presque entiérement de face. Ses cheveux blonds 
retombent sur son front suivant la mode actuelle, et ses traits ont une grande 
beauté. La pose est élégante et naturelle, et une grande distinction est le cachet 
bien individuel de cette personne, ainsi que du talent de l'artiste, qui est des plus 
remarquables"^) 

2) Ritratto di Mademoiselle F...., pastello 

3) Studio, pastello 


In quest'anno realizzò anche La donna in blu, Ginevra, collezione Pérey 


1885 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto di Antoinette (Testa di studio), olio 

2) Ritratto di Monsieur E. Fould, disegno [forse il barone Eugène Charles 
Fould (1839-1924)] 


1886 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 

1) Ritratto di Madame H...., olio 

2) Ritratti di Mademoiselle Jeanne e di Monsieur Eugène R...., olio 
3) Ritratto di Mademoiselle M. O...., olio 

4) Studio, pastello 


^ VÉRON, 1882, p. 309. 
? VÉRON, 1885, p. 315. 
5 VÉRON, 1884, p. 326. 
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Opere esposte al Salon della Société de l'union des femmes pein- 
tres et sculpteurs: 
1) Testa di donna, pastello 
2) Testa di donna, pastello 


1887 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 
1) Ritratto del professor Peter, olio (esposto in quello stesso anno anche nel 
Salon di Bruxelles) 


Opere esposte al Salon della Société de l'union des femmes pein- 
tres et sculpteurs: 
1) Ritratto di donna 
2) Ritratto di Madame *** 


Opere esposte al Salon di Bruxelles: 
1) Ritratto del professor Peter, olio (esposto in quello stesso anno anche nel 


Salon di Parigi) 


1888 Opere esposte al Salon des Artistes Français: 
1) Studio, olio (si tratta della Bambina con arancia ora al museo di Morlaix) 


Opere esposte nella Galleria Georges Petit insieme alla Société des 33: 
1) Ritratto di Madame H. (si pensa quello già esposto nel 1886 nel Salon ufficiale) 
2) Bambino, pastello. Appartenente a Monsieur Hecht 
3) Ritratto di M. R. M. 
4) Testa di bambino. Appartenente a Monsieur Maurice Mallet 
5) Studio di testa. Appartenente a Monsieur Francfort (forse il cognato) 
6) Ritratto di Mademoiselle S. e di Monsieur G. L. 
7) Rachel (Studio) 
8) Ritratto di M. R. P, pastello 
9) Ritratto di M. A. E, pastello 
10) Studio. Appartenente a Monsieur Delaroche 
11) Studio, pastello 


1889 Opere esposte al Salon des Artistes Frangais: 
1) Ritratto di Madame A. S...., olio 
2) Studio, olio 


Opere esposte nella Galleria Georges Petit insieme alla Société des 33: 

1) Bambina con arancia, olio (si tratta della tela già esposta nel 1888 nel Salon 
ufficiale e ora al museo di Morlaix) 

2) Ritratto di Madame A. S. (si pensa quello già esposto nello stesso anno nel 
Salon ufficiale) 

3) Ritratto di M. E. E. 

4) Fornitura di armi (3? Caccia d'Africa) 

5) Studio di testa 

6) Studio di testa 

7) Ritratto di J. e E. R. (si pensa quello già esposto nel 1886 nel Salon ufficiale) 
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8) Ritratto di M. C. H., pastello 
9) Studio, pastello 
10) Ritratto, pastello 


Opere esposte all'Esposizione Universale di Parigi: 
1) Ritratto di Madame F.... 
2) Antoinette (si pensa quello già esposto nel 1885 nel Salon ufficiale) 
3) Ritratto di Madame H.... (si pensa quello già esposto nel 1886 nel Salon 
ufficiale) 
4) Ritratto del professor Peter (si pensa quello già esposto nel 1887 nel Salon 
ufficiale) 


1890 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 

1) Ritratto di Monsieur O...., olio 

2) Ritratto di Mademoiselle S. L. B...., olio (Ritratto di una giovane ragazza 
con velluto verde al collo, forse il dipinto oggi noto come Ragazza col cappello 
nero di collezione privata, già New York, Tefaf 2017) 

3) Studio, olio 

4) Ritratto di Mademoiselle H., pastello 


1891 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Madame C. O.... e dei suoi bambini, olio 

2) Ritratto di Mademoiselle d'A...., olio 

3) Ritratto di Madame L. O., disegno 

4) Studio, disegno 


1892 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle T...., olio 


1893 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle L. S. B...., pastello 

2) Ritratto del Comandante F...., olio 

3) Ritratto di Mademoiselle M. S...., olio 


1894 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 

1) Una tazza di té, olio (esposto anche all'Exposition de Reims e ora al Whe- 
aton College di Norton) 

2) Ritratto di Mademoiselle M. S...., olio 

3) Due giovani ragazzi (Studio) 


1895 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle M. F...., olio 
2) Giovani ragazzi (Studio), olio 


1896 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Madame G. de L...., olio 

2) Ritratto di Mademoiselle M. P...., olio 

3) Ritratto di Mademoiselle F...., pastello 
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1897 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Madre e figlio, olio 

2) Studio, olio 

3) Ritratto di Mademoiselle M. H...., pastello 


1898 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Vecchia bretone (Studio), olio 

2) Ritratto di Mademoiselle M. S...., olio 

3) Ritratto di Madame E. L...., disegno 


1899 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle V...., olio 

2) Studio, olio 

3) Contadino dell'isola d'Ars nel golfo di Morbihan, olio 


1900 Nessuna opera esposta ai Salons 


1901 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 

1) Ritratto della moglie del generale S...., olio 

2) Studio, olio (si tratta di Fanciulla che guarda un cardellino impagliato di 
collezione privata) 


1902 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Madame M. L. M., olio 

2) Ritratto di Mademoiselle M. S.... (Studio), olio 

3) Bambina che va a scuola^ (Studio), olio 


1903 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Miss T...., olio 

2) Ritratto di Madame L. B...., olio 

3) Ritratto di Madame G...., disegno 

4) Ritratto di Madame M...., disegno 


1904 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle M. S...., olio 
2) Ritratto di Madame S.... e dei suoi figli, disegno 


1905 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Madame P, olio 


^ BERTHEROY, 1902, p. 306: “La signora Clemence Roth manda tre buoni studi, uno dei quali, il 


ritratto di una bambina che sta per andare a scuola, è piuttosto notevole. Si deve ammirare sia la purezza 
del disegno che la finezza del colore che canta l'armonia del grigio-blu e molto abilmente varia il tema, dagli 
occhi limpidi della bambina alle fugaci sfumature dell’orizzonte. Va bene; è bellezza senza ricerca e arte senza 
pretese” (Mme Clémence Roth envoie trois bonnes études, dont l'une, le portrait d’une petite fille se rendant 
à l’école, est tout à fait remarquable. Il y faut admirer autant la pureté du dessin que la finesse du coloris qui 
chante l'harmonie des gris-bleus et très habilement en varie le thème, des yeux limpides de l'enfant aux teintes 
fuyantes de l'horizon. C'est très bien; c'est de la beauté sans recherche et de l'art sans prétention). 
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2) Ritratto di Madame S., olio 
3) Ritratto di Madame R., olio 


1906 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle H. W...., olio 

2) Ritratto di Madame E. A., disegno 

3) Ritratto di Roger T...., disegno 


1907 Nessuna opera esposta ai Salons 


1908 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Madame E. de la T...., olio 

2) Ritratto di A. R...., olio 

3) Giovane ragazza di Vannes, olio 

4) Ritratto di Robert G...., disegno 

5) Ritratto di Mademoiselle B. A...., disegno 


1909 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Mademoiselle T. O’ C...., olio 
2) Studio, pastello 


1910 Nessuna opera esposta ai Salons 
1911 Nessuna opera esposta ai Salons 
1912 Nessuna opera esposta ai Salons 


Dipinge Interno del Castello di Versailles, già Tel Aviv, asta Egozi 2011 


1913 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto di Musicista (J. — Mac Gratt), olio 
2) Ritratto di Mademoiselle Blanche Allard, olio 


1914 Opere esposte al Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts: 
1) Ritratto del generale F.... (il cognato Leon Francfort), olio 


Senza data 
1) Ritratto di donna in kimono verde, acquerello e pastello, 65x46 cm? 
2) Testa di bambina bionda, olio su tela, 40x32 cm“ 


5 Opera realizzata ad acquerello e pastello su carta, battuto ad Enghien il 17 Dicembre 2006 
nell'asta Gautier-Goxe-Belaisch (lotto 30). 

^* || quadro è passato all'asta Lempertz di Aachen il 6 Dicembre 1928, lotto 89, nel cui catalogo (p. 
14) viene descritto con le seguenti parole: “Testa di bambino. Ritratto a mezzo busto di un bambino di 
circa 4 anni in un abito scuro con colletto. Il viso di fronte a chi guarda è incorniciato da capelli biondo 
paglierino. Iscrizione: CI. Roth. Cornice dorata. Olio su tela. Altezza 40. Larghezza 32 cm” (Kinder- 
kopf. Vor dunklem Hintergrund Brustbild eines etwa 4jährigen Knaben in dunklem Rock mit Kragen. 
Das dem Beschauer anblickende Gesicht wird von strohblondem Haar unrahmt. Bezeichnet: CI. Roth. 
Goldrahmen. Oel auf leinwand. Hohe 40. Breite 32 cm). 
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Fig. 1: Clémence Roth, La donna in blu (La femme en bleu), 1884, Ginevra, collezione Pérey 
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Fig. 2: Alfred Stevens, Ritratto di Mademoiselle Dubois, 1884, Minneapolis Institut of Arts 
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Fig. 3: Clémence Roth, Bambina con arancia. Studio — Ritratto di bambina I (Petite fille à l'orange. Étu- 
de), 1888, Morlaix, Musée des Beaux-Arts 
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Fig. 4: Copertina del n. 37 della rivista “Paris illustré” (1888) raffigurante Bambina con arancia. Studio 
— Ritratto di bambina I (Petite fille à l'orange. Étude) di Clémence Roth 
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Fig. 5: Clémence Roth, Particolare di Fanciulla che guarda un cardellino impagliato. Studio — Ritratto di 
bambina II (Fillette regardant un chardonneret empaillé. Etude), 1901, collezione privata 
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Fig. 6: Clémence Roth, Ragazza col cappello nero (Jeune fille au chapeau noir), 1890, collezione 
privata (già New York, galleria Jack Kilgore) 
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Fig. 7: Clémence Roth, Una tazza di tè (Une tasse de thé), 1894, Norton (Mass.), Wheaton College (già 


Parigi, collezione Eleanor Norcross) 
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Fig. 8: Alix d'Anethan, La classe di cucito, ubicazione ignota (già Amsterdam, Asta Christie's 1987) 
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Fig. 9: Clémence Roth, Fanciulla che guarda un cardellino impagliato. Studio — Ritratto di bambina II 
(Fillette regardant un chardonneret empaillé. Etude), 1901, collezione privata 
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Fig. 10: Jules Bastien-Lepage, Ritratto di Sarah Bernhardt, 1879, collezione privata 
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Fig. 11: Clémence Roth, Interno del Castello di Versailles (À l'intérieur du Château de Versailles), 1912, 
collezione privata (già Tel Aviv, Asta Egozi 2011) 
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Fig. 12: Eleanor Norcross, Carpeaux Sèvres (conosciuto anche come Arte Moderna), 1920 ca., Fitchburg 
(Mass.), Fitchburg Art Museum 
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Fig. 13: Tomba dei Fould, Parigi, Cimitero Pére-Lachaise 
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Fig. 14: Alfred Stevens, Nello studio, 1888, New York, Metropolitan Museum of Art 
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Firenze nel secondo conflitto mondiale. 
Orti di guerra e tutela del verde pubblico: 
la manutenzione del Parco delle Cascine 


in un inedito di Giulio Guicciardini Corsi Salviati 


CLAUDIA MARIA BUCELLI 


Un documento inedito del Conte Giulio Guicciardini Corsi Salviati sulla potatura 
dei molti alberi storici del Parco delle Cascine à occasione di considerazioni sulla 
tutela e manutenzione del verde pubblico nella Firenze a cavallo fra le due guerre. 


Il 22 gennaio 1942 il Podestà di Firenze, Paolo Venerosi Pesciolini, scriveva al 
conte Giulio Guicciadini Corsi Salviati presso la sua residenza fiorentina, il pa- 
lazzo di famiglia in Via Ghibellina 73, assicurandolo riguardo alla ricezione della 
relazione inviatagli. Si trattava di un pro memoria rimesso dal Conte al Comune 
di Firenze. Una relazione sulla potatura delle piante d'alto fusto nei viali e nei 
parchi pubblici redatta da Giulio Guicciardini in qualità di membro della Com- 
missione Consultiva Comunale di Belle Arti nella sezione Giardini per la città di 
Firenze. Era stata, questa, una nomina accettata fin dal 1928, su invito dell'allora 
Podestà di Firenze, l'amico Giuseppe della Gherardesca, e confermata al Conte 
fino al biennio 1941-42, come da lettera dell'amico Podestà Venerosi Pesciolini, 
allora in carica, datata 8 maggio 1941. 

Circa la suddetta relazione si specificava al conte Giulio esserne state inviate 
copie al Prof. Pavari, al Console Comm. Merendi, Comandante della VI Legione 
della Milizia Forestale, e al Sig. Lombardi, soprintendente ai Giardini del Co- 
mune, tutti facenti parte di quella Commissione specificamente nominata dal 
Podestà per decidere le direttive da adottare in merito ad un problema cogente e 
in quel momento storico molto sentito: lo stato di devastazione e di abbandono 
in cui versava, per eventi bellici e usi impropri, il parco amatissimo dai fiorentini, 
Le Cascine. 

L'esteso studio del conte Giulio, dattiloscritto e firmato in calce - riportato in- 
tegralmente in Appendice (APPENDICE 1) - trattava specificamente della corretta 
manutenzione, soprattutto relativamente alle potature, del suddetto Parco delle 
Cascine. Si trattava di un documento cogente per lo stesso Conte. Le condizioni 
in cui versava quel luogo, Le Cascine, dalla sua famiglia sempre frequentato e 
particolarmente amato, erano infatti per lui motivo di intima sofferenza. Era 
inoltre un documento più che mai attuale in anni difficili, anni in cui i giardini e i 
parchi storici di Firenze avevano subito, e ancora soffrivano, drammatici cambia- 


! An unpublished document by Count Giulio Guicciardini Corsi Salviati on tree trimming on 


the many old trees in the Florentine Cascine Park is the occasion for few considerations on Florentine 
public green protection and maintenance between the two Word Wars. 
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menti, riservando ancora i tempi futuri ulteriori tragiche trasformazioni a causa 
delle aggiuntive ferite inferte dagli ultimi strappi della guerra. 

Attivo nelle sue proprietà private in modalità di gestione riformata e sensibile 
alle istanze sociali del momento, nonché aperto alle innovazioni produttive e 
gestionali - lo attestano i volumi della sua biblioteca e i documenti dell'archivio 
di famiglia — Giulio Guicciardini era all'epoca impegnato in una sentita attività 
filantropica, in sintonia con quel progressismo cattolico corrispondente alla pro- 
pria formazione e pratica devota, che ja proiettava attivamente nell'ambito civico 
di una Firenze in profondo cambiamento. 

Risaliva già ai decenni anteguerra, soprattutto al periodo a cavallo fra gli anni 
venti e trenta del Novecento, l'impegno del conte Guicciardini per la città di 
Firenze. Un impegno pubblico orientato a proposte per il benessere sociale e 
la salubrità e sanità dui relativamente ai risanamenti urbanistici all’epoca 
veicolati dalla municipalità fiorentina. Assieme all'architetto Raffaello Fagnoni il 
conte Giulio aveva presentato al Podestà nel 1928 un progetto per il risanamen- 
to del quartiere di Santa Croce. Ne erano poi seguiti altri per le sistemazioni a 
giardino del parterre di Piazza Santa Maria Novella, di Piazza dell Unità e delle 
aree verdi attorno alla Fortezza da Basso. Applicando ai progetti per la città di 
Firenze la propria personale esperienza, maturata nel restauro dei giardini di villa 
delle proprietà di famiglia, in primis la villa di Sesto Fiorentino, Giulio ne rie- 
cheggiava linee guida e formalismi, declinandoli ai caratteri urbani di Firenze in 
rispettoso equilibrio con le preesistenze ottocentesche, semplificandoli e adattan- 
doli al contesto cittadino. Favoriti i tratti classicheggianti, l'assialità e il controllo 
geometrico formale, l'esperienza gli suggeriva contestualmente di proporre arredi 
semplici e specie botaniche rustiche con sempreverdi affiancati da allestimenti 
floreali di varietà autoctone. Una prassi, questa, da lui già efficacemente esperita 
nei propri giardini. 

Reduce inoltre dagli onori tributatigli pià di un decennio prima alla Mostra 
del Giardino Italiano di Palazzo Vecchio, dove fra il ricco apparato documentario 
particolarmente nutrito era stato proprio il materiale relativo al parterre neoba- 
rocco che Giulio aveva ripristinato id giardino della sua villa di Sesto, la reputa- 
zione e la notorietà acquisite dal conte Giulio Guicciardini Corsi Salviati nel suo 
ruolo di progettista e paesaggista erano state pubblicamente suggellate. 

La sua esperienza con il giardino e la eco che ne era derivata - il suo giardino 
di Sesto era sicuramente stato fra quelli più documentati della mostra del 1931, 
grazie anche al lavoro di ricerca svolto anni prima dal Conte ai fini del restauro 
ivi attuato, includendo antiche mappe, planimetrie, prospettive a volo d'uccello, 
particolari decorativi nonché immagini dalla ricca collezione fotografica sulla vil- 
la a partire dal 1888 - lo avevano dunque collocato nella mansione di raffinato e 
accreditato consulente per la sistemazione del verde di Firenze. Giulio raccoglieva 
stima e ammirazione nella sua amata città, dove con dedizione offriva competen- 
za e partecipazione attiva a tutela e migliorie. 

Erano, gli anni a cavallo del quarto decennio del Novecento, tempi in cui in 
pieno regime autarchico per fronteggiare la drammatica situazione alimentare il 
Duce aveva ordinato che nessuna zolla coltivabile restasse incolta. Erano cosi stati 
istituiti gli “Orti di Guerra”, appezzamenti di terreno coltivati a scopo alimentare 
in aeree urbane, di solito all'interno di giardini e spazi pubblici, che nonostante 
l'altisonante propaganda avevano peró portato a scarsi risultati pratici. Un valore 
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dunque più simbolico che reale, con la mietitura celebrata a scopo propagan- 
distico nella festa della ‘battaglia del grano’ nei toni entusiastici dalla stampa di 
regime. 

Coltivando e arando ogni spazio urbano disponibile, il paesaggio delle città 
italiane, inclusa Firenze, era venuto ad assumere connotati del tutto insoliti. Ini- 
ziativa promossa a partire già dal 1940 per contrastare una crisi alimentare che, 
da tempo pesante, all'inizio della seconda guerra mondiale si era ulteriormente 
aggravata, alla coltivazione degli orti di guerra provvedevano gli stessi cittadini 
o i giovani delle organizzazioni del regime, arrivando a coltivare anche le aiuole 
spartitraffico e ogni angolo a libera terra del centro cittadino, fino ai giardini e 
terrazzi privati. Le trebbiature avevano poi luogo nelle piazze principali delle città 
come occasione di manifestazioni di regime, con i covoni ricoperti da bandiere 
tricolori e vessilli fascisti. Esempi di ampie aree destinate a queste coltivazioni 
erano a Roma nei giardini dei Fori Imperiali, a Milano addirittura nei pressi del 
Duomo, a Torino nel Parco del Valentino, a Bologna nei Giardini Margherita 
e a Villa Putti, e a Firenze anche nel Parco delle Cascine, già dal 1941 coltivato 
a patate ed estensivamente a grano in ampi appezzamenti, ma anche in piazza 
San Marco e al Giardino dell'Orticoltura, e de ile di Boboli, dove il prato 
dell'anfiteatro dirimpetto Palazzo Pitti era stato integralmente seminato a grano. 
Ove possibile poi si allevavano carpe e trote nelle pubbliche vasche. 

In articoli pubblicati in quotidiani e stampa coeva, e nella propaganda di re- 
gime dei filmati Luce, la necessità dell'istituzione di spazi deputati a orti in ogni 
spazio coltivabile urbano, e quindi, fondamentalmente, nella trasformazione - 
come già era avvenuto per la prima guerra mondiale - dei giardini esistenti in orti 
produttivi, era frequentemente evocata come atto necessario per la vittoria finale 
e segno di lungimiranza e intelligenza di ogni civica autorità e singolo cittadino. 

Una necessità ravvisata anche da Pietro Porcinai, che nello stesso anno, in oc- 
casione di una sua comunicazione in seno alla sede dell'Accademia dei Georgofili 
a Firenze - parole proclamate davanti al pubblico ivi convenuto e poi pubblicate 
negli Atti della stessa Accademia sotto il titolo “Giardino e Paesaggio” - sottoline- 
ava come nell'istituzione degli Orti di Guerra si confermasse l'identità del giardi- 
no italiano “sotto una nuova formula più complessa, sotto un aspetto più vasto 
e grandioso: arte del giardino dal punto di vista sociale (arte che...) abbraccia il 
territorio dell'intera Nazione, con funzioni nuove, essenzialmente sociali e spiri- 
tuali. Un giardino rafforzato nella sua nuova funzione spirituale (...) trasformato 
in orto, non deve vedersi una più vasta area dedicata alle culture redditizie, ma il 
simbolo di ogni risorsa, di ogni forza della Nazione” (Porcinai:1942, 3). 

A pochi mesi dal testo di Giulio Guicciardini seguiva, il 24 settembre dello 
stesso anno, la comunicazione del Prof. Pavari, riportato integralmente in Ap- 
pendice (APPENDICE 2), sulla tutela del patrimonio arboreo di Firenze. Una co- 
municazione tenuta in occasione di una pubblica adunanza in Palazzo Vecchio e 
ampiamente debitrice al prezioso studio del Conte, più volte esplicitamente cita- 
to. Lo stesso Podestà Paolo Venerosi Pesciolini gliene faceva non a caso pervenire 
copia integrale. Il testo del Pavari, relativo alla manutenzione dei parchi e delle 
alberate della città, era una relazione, come sottolineato dal Potestà, approvata 
anche dai sopra citati Comm. Merendi e dal Sig. Lombardi, che egli si riservava 
inoltre di convocare al più presto — questo evidenzia come il problema delle Ca- 
scine fosse fortemente sentito — per urgenti provvedimenti in merito. 
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A fronte del poco che fu possibile operare a causa delle emergenze belliche, 
e per le varie aree acquisite a coltivazioni alimentari, negli anni successivi poi le 
condizioni in cui versava il Parco delle Cascine avevano continuato a risultare 
preoccupanti, a seguito sia dei danni e degli orti di guerra che dei molti usi im- 
propri. Nel luglio 1946 veniva organizzata, a fini di sensibilizzare sull'urgenza di 
un pronto intervento di restauro al parco, una pubblica adunanza davanti all'in- 
gresso del parco in Piazzale del Re con la partecipazione del Soprintendente ai 
Giardini Pubblici del Comune di Firenze, Prof. Bardi. Il 1 febbraio 1947 la stessa 
Soprintendenza ai Giardini di Firenze organizzava, su invito del sindaco Mario 
Fabiani una pubblica adunanza in Palazzo Vecchio, organizzata dal Comitato per 
il Riassetto del Parco delle Cascine che si era nel frattempo costituito in Firenze a 
scopo di tutela del famoso sito storico, e per “ridare al parco delle Cascine il loro 
antico splendore" (AGCSFI, fogli sciolti, collocazione temporanea) nella finalità 
inoltre di illustrare i provvedimenti ed i lavori, alcuni già eseguiti, molti altri da 
eseguire, per il suo graduale ripristino. 

L'occasione di un incidente nel circuito automobilistico delle Cascine riac- 
cese nel 1948 il pubblico dibattito sul parco, e il 29 settembre 1948 “Alcuni 
Fiorentini” firmarono nello spazio di “Tribuna Libera’ de “Il Mattino dell’Italia 
Centrale” un articolo intitolato “Il Parco delle Cascine”, dove veniva criticato il 
fatto che venissero consentite manifestazioni automobilistiche nel già ferito Parco 
delle Cascine, e che agli ancora presenti danni di guerra se ne aggiungessero di 
nuovi per l’uso non consono, registrando inoltre la scomparsa di alcuni percorsi 
storici ed esortando il Comune alla conservazione “dei nostri paesaggi pubblici”, 
aggiungendo inoltre: “Noi che scriviamo siamo vecchi fiorentini orgogliosi di 
uno dei più bei parchi del mondo, e desolati di vederlo distruggere”, dida 
“Alcuni fiorentini” (Alcuni Fiorentini: 1948). 

Tale l'affetto, la stima e l'intreccio di conoscenze specifiche che lo legarono 
anche negli anni successivi al Parco delle Cascine che Giulio Guicciardini nel 
1954 farà potare tre altifusti del suo giardino, tre tigli collocati lungo il muro 
meridionale, proprio dai lavoratori specializzati impiegati dal comune di Firenze 
per la potatura degli altifusti alle Cascine, che lui chiama espressamente ‘Potini 
delle Cascine” come annotato in uno degli album di fotografie di famiglia. 
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APPENDICI 


APPENDICE I 

LA POTATURA DEL PARCO DELLE CASCINE 

(documento di 6 pagine dattiloscritte, in copia a carbone, firmato in calce a penna sti- 
lografica dal Conte Giulio Guicciardini Corsi Salviati) - AGCSFI, fogli sciolti, collocazione 
temporanea. 


(p. 1/6) Molto si è discusso, e da tempo, della potatura e in generale del trattamento del 
parco delle Cascine — e anche degli altri giardini pubblici — senza venire, a nessuna conclusio- 
ne, e senza stabilire perciò una precisa direttiva. Certo si è che periodicamente e a brevi inter- 
valli di tempo (talora anche senza riguardo al momento opportuno quanto alla vegetazione) 
si veggono (sic) con raccapriccio su intere sezioni ed anche nei filari dei viali delle Cascine le 
piante di alto fusto sottoposte ad una radicale mutilazione. 

I rami ridotti così a miserevoli moncherini perdono tutta la bellezza delle ramificazioni 
terminali, né potranno riacquistarla anche rivegetando perché i nocchi formatisi nel punto 
delle capitozzature altereranno per sempre l'armonia delle ramificazioni che si ammira soprat- 
tutto in inverno nelle specie a nm caduca. 

Il sistema — se pur si puó dir tale della potatura attuale, che risale ormai a molti anni, 
dovrebbe essere giustificato da questi tre fatti secondo che si legge in un promemoria del 
Servizio Giardini del Comune del 1 Giugno 1937: l'eccessiva umidità del terreno per la vi- 
cinanza dell'Arno e del Mugnone per la quale le radici sarebbero marce ed anche cariati varii 
(sic) tronchi; i danni prodotti da numerosi insetti e crittogame; la grande densità delle piante 
di alto fusto costrette cosi a crescere esageratamente in altezza. 

La potatura avrebbe perció lo scopo di equilibrare la chioma in rapporto all'apparato 
radicale delle piante reso debole dal marciume; di ridurre l'altezza delle piante, specialmente 
(p. 2/6) degli olmi attaccati dai parassiti, per potere meglio eseguire i trattamenti atti a com- 
battere tali malanni; di forzare le piante troppo fitte a rivestirsi più in basso e di favorire la 
rinnovazione del sottobosco. 

Questi motivi, e specialmente i primi due, non persuadono: la vicinanza dei corsi d'acque 
e la poca profondità alla quella questa si trova nel periodo invernale non puó ritenersi che 
danneggi le piante sia perché l'acqua ristagna solo nei momenti relativamente brevi delle 
maggiori piante, mentre nel resto dell'anno i corsi di acqua vicini anziché danno arrecano be- 
neficio e freschezza al terreno, sia perché lo sviluppo radicale, dovuto per gran parte alla fittez- 
za, si manifesta insufficiente soprattutto in relazione alla esagerata altezza e le piante cresciute 
troppo vicino fra loro. In ogni modo senza voler fare una disquisizione tecnica sta il fatto 
indiscutibile che meravigliose boscaglie con esemplari centenarii (sic) sono sempre cresciute e 
hanno prosperato in luoghi bassi e paludosi come nelle Maremme, nelle Paludi Pontine, ecc. 

Quanto alle malattie delle piante, i trattamenti praticati per qualche anno non sono stati, 
che io sappia continuati suppongo per la difficoltà di applicarli estesamente data la vastità 
delle Cascine e l'incertezza dei resultati (sic); eppur si è insistito nel modo di potatura. Del 
resto mi sia concesso affermare che il danno estetico derivante dagli insetti e dalle crittogame 
è certamente minore di quello delle mutilazioni quali vengono ora praticate. 

Rimane la questione della densità delle piante: la potatura può facilitare dentro certi limiti 
una miglior formazione delle chiome, non c'è da sperarne nel caso del parco delle Cascine, 
grandi resultati (sic), sia perché i tronchi ormai cresciuti (p. 3/6) troppo in alto senza grandi 
ramificazioni a seguito della fittezza delle piante difficilmente si rivestono in basso anche se i 
rami in alto vengono potati, sia perché il maggior sviluppo si ha sempre nella parte superiore 
per la densità della piante e per la loro ricerca di luce nell unica direzione possibile e cioè in 
alto. 

Riguardo poi alla rinnovazione del sottobosco, non vi ha dubbio che questo va riprenden- 
do quando con la potatura sia concesso ai raggi del sole di penetrare fino in basso; ma la ripre- 
sa è di breve durata giacché, riformatasi in poco tempo la chioma delle piante di alto fusto che 
tornano ad escludere la luce, il sottobosco nuovamente intristisce. Quindi nuova mutilazione 
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delle piante, nuova ripresa del sottobosco, ma anche successiva ripresa delle chiome, e cosi via 
di seguito si puó continuare all'infinito. La potatura perció non raggiunge il fine che si prefig- 
ge, mentre arreca alle piante un duplice danno, estetico ed igienico. In alus parole la potatura 
cosi praticata la vorrebbe risolvere e non risolve il conflitto tra il sottobosco e le chiome delle 

iante di alto fusto eppure è ripetuta a brevi periodi con una insistenza che meraviglia data 
odi anzi la annosità del sistema. Quale potatura e quale trattamento appaiono 
dunque consigliabili per il Parco delle Cascine? Il promemoria più sopra citato del Servizio 
giardini ricorda come “una apposita commissione botanico-selvicola nominata nel 1909 pro- 
pose di eseguire un razionale diradamento delle piante di alto fusto, ma l'Amministrazione 
Comunale del tempo non ritenne opportuno di farlo”. 

Ora lo scopo potrebbe essere raggiunto, sia pure in un tempo più lungo, purché si tenga 
ben presente ciò che ci si propone (p. 4/6) e si osservino alcune norme costanti nel tratta- 
mento del parco. 

Nell'assetto definitivo del bosco delle Cascine le piante di alto fusto dovrebbero essere 
suddivise pressappoco in eguali quantità a seconda delle varie età, in modo che corrispon- 
dentemente a quelle che per vecchiaia deperiscono e muoiono ve ne siano sempre delle più 
giovani che le rimpiazzino; di più le piante di alto fusto dovrebbero essere in una giusta 
densità così da permettere a ciascuna di crescere e espandersi quanto più è possibile secondo 
il portamento naturale, la giusta densità d’altra parte permetterebbe un costante miglior svi- 
luppo del sottobosco. 

Questo dunque l’assetto al quale si deve tendere. Per arrivarvi senza devastare dovrebbero 
osservarsi queste norme: 

Toglier le piante addirittura deperite o morte, e una parte anche di quelle che essendo 
sfilate per la densità non hanno né chioma né ramificazioni tali da far sperare di poter essere 
riformate anche facendosi spazio d’intorno; 

Lasciare che le grandi edere su piante vecchie compiano l’opera di distruzione tanto più 
che una bella pianta d’edera può essere molto più pittoresca che l'albero su cui si trova una 
volta liberato dall’edera stessa; 

Non ripiantare giovani piante sotto o troppo vicine alle vecchie, ma solo dove lo spazio 
sufficiente ne assicuri un regolare sviluppo; 

Curare il miglior sviluppo delle giovani piante promettenti, anche, all’occorrente, con 
una leggera potatura di formazione, e facendo aria attorno con l’abbattimento di piante vec- 
chie o deformi che fosser (sic) troppo vicino: 

Anche quanto al sottobosco, ripianare solo dove (p. 5/6) sia fatta aria sufficiente, scie- 
gliendo (sic) qualità più resistenti all'ombra: bossolo, alloro, agrifoglio: ravvivare tagliandole 
dal piede le ceppaie di alloro ecc: cresciute aduggiate, una volta che vengono a trovarsi in 
qualche slargo che si sia fatto per abbattimento di vecchie piante; 

intervenire con la potatura solo su quelle piante più adulte, che per la loro ramificazione 
permettono di essere abbinate e riformate e che per lo spazio d’attorno diano da sperare in 
uno sviluppo più o meno normale; 

Le potature, siano esse rivolte a ridar la forma o a sopprimere rami vecchi, dovranno es- 
sere praticate sui grossi rami e sui piccoli alla loro inserzione rispettivamente sul tronco o su 
rami maggiori e non mai distante dall'inserzione dei rami stessi, così da evitare moncherini, 
destinati a formare altrettanti capitozzi; 

Non potare le piante lungo i viali e il margine dei boschi che possono meglio espandersi, 
altro che per togliere i moncherini delle precedenti potature, i rami rotti o il seccume. 


Ciò che ho dato ora dei viali delle Cascine vale anche per quelli degli altri viali cittadini: 
per questi basta aggiungere che una potatura razionale che soprattutto eviti la formazione di 
moncherini può essere richiesta dalla presenza di fili del tram luce ecc; e dalla vicinanza delle 
abitazioni, ebbene, quanto a questo, sia spesso ingiustificata la poca buona disposizione (p. 
6/6) degli abitanti verso le alberature delle vie o delle piazze, soprattutto se si tratta a specie a 
foglia caduca, che lasciano libero accesso al sole nella stagione invernale e danno il refrigerio 
lobi nell'estate. Ma quanto alla potatura degli alberi nei viali cittadini mi richiamo a 
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ciò che (...) (illeggibile) a questo proposito dal Prof. De Philippis nel suo articolo “La pota- 
tura delle piante dei parchi e delle alberate" nelle riviste della R. Società Toscana di orticoltura 


del Maggio-Aprile 1939. 


E.to Giulio Guicciardini 


APPENDICE 2 

PROPOSTE PER UN PIANO DI MANUTENZIONE E MIGLIORAMENTO DEL PARCO DELLE CASCI- 
NE E DEGLI ALTRI PARCHI, ALBERATE E VIALI DELLA CITTÀ DI FIRENZE 

(documento di 19 pagine dattiloscritte , in copia a carbone, non firmato) - AGCSFI, fogli 
sciolti, collocazione temporanea. 


(p. 1/19) Il problema della conservazione e del miglioramento di quel patrimonio alboreo 
(sic) che costituisce uno degli elementi più preziosi della bellezza di Firenze è — sotto alcuni 
aspetti — analogo a quello che si presenta in altre città italiane ed estere, ma offre caratteristi- 
che tutte proprie dovute a cause strettamente connesse all'antica, gloriosa storia della Città ed 
alla sua fisionomia unica al mondo. 

Per tale ragione il problema stesso deve essere studiato e risolto con un armonico contem- 
peramento delle esigenze culturali e di quelle estetiche e con criterio di adattamento del tipo di 
alberatura ai diversi aspetti di Firenze antica e moderna. 

Non si tratta certo di una questione che viene affrontata per la prima volta. Essa fu og- 
getto nel 1909 di una relazione al Sindaco di Firenze di una Commissione composta dai 
Professori Baccarini, Valvassori e Perona (Relatore cioé di tre autentiche competenze, rispet- 
tivamente nel campo della Botanica, giardinaggio e selvicoltura. La relazione considerava 
soltanto il Parco delle Cascine, ma moltissime osservazioni e norme in esso contenute sono 
estendibili ad altre alberature della città). 

Oggi, dopo trentatré anni, si puó dire che molti problemi trattati dalla relazione sono 
ancora aperti e si presentano negli stessi termini; cid perché le proposte della Commissione 
non furono applicate o, almeno, non lo furono con la necessaria metodicità e continuità. 

Dati questi precedenti, molto opportunamente Voi ci affidaste il compito di studiare non 
solo i provvedimenti necessari ad assicurare l'amorosa tutela e l'incremento del patrimonio 
arboreo di Firenze, ma anche di presentarVi un piano concreto di attenzione dei provvedi- 
menti medesimi. 

A tale scopo sarà bene scindere la trattazione in due parti: la prima dedicata alle Cascine 
€ la seconda agli altri parchi, viali ed alberate. Ció per le speciali (p. 2/19) caratteristiche del 
Parco delle Cascine in cui prevale la fisonomia (sic) di un vero e proprio bosco. 


1° - IL PARCO DELLE CASCINE 

Dalla citata relazione del 1909 risulta che anche allora si lamentava quel procedimento 
che oggi ha suscitato allarmi e proteste, cioè una potatura troppo energica e radicale degli 
alberi non solo dei viali, ma anche del bosco. 

Come oggi, anche allora non era da escludersi che i difetti della potatura fossero dovuti 
a insufficiente esperienza tecnica delle maestranze, ma è certo che la causa principale dell'a- 
dozione di tale sistema era la eccessiva densità del bosco alle cui conseguenze si cercava di 
rimediare con la potatura stessa. E' questo uno dei casi tipici in cui un malinteso spirito di 
conservazione porta alla necessità di ricorrere ad espedienti i quali conducono a risultati 
dannosi e spesso disastrosi. 

Il bosco delle Cascine, situato in terreno fertile, di media scioltezza, fresco e profondo, è 
un ambiente ideale per la vegetazione delle specie latifoglie mesofile id delle sta- 
zioni vallive cioè la quercia farnia (Quercus pedunculata) e l'olmo (Ulmus campestris) mentre 
il clima mediterraneo (sotto zona fredda del Lauretum) consente la rigogliosa vegetazione del 
leccio (Quercus Ilex) e del pino domestico (Pinus Pinea) e la falda freatica a breve profondità, 
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in alcuni punti addirittura superficiale, determina condizioni favorevoli ai pioppi, special- 
mente al bellissimo gattico (Populus alba var. Peroneana). Tutte le suddette specie, grazie alla 
fertilità del nucleo ed alla loro natura, sono capaci di raggiungere, come infatti raggiungono, 
dimensioni maestose; perció col crescere richiedono sempre maggiore spazio. Ne consegue 
che la selezione naturale dovuta alla conquista dello spazio si esercita in modo da diminuire 
gradatamente, col progredire dell'età, la densità del bosco, cioè il numero (p. 3/19) di piante 
sull'unità di superficie. Questo processo naturale di riduzione numerica deve essere agevolato 
e guidato dal selvicoltore secondo i fini colturali ed economici, facendo giungere a maturità il 
complesso del soprassuolo arboreo formato dagli alberi più belli, più sani, robusti e vigorosi 
ed eliminando invece quelli che per qualsiasi ragione non sono degni di raggiungere la fine 
del turno. 

Nel caso di un bosco che ha funzioni esclusivamente estetiche possono variare i criteri 
di scelta delle piante da eliminare e da conservare; resta peró sempre valida la legge della 
necessità di sistematici diradamenti per assicurare agli alberi quel vigoroso sviluppo e quella 
longevità che sono condizioni indispensabili alla loro bellezza. 

Di questi principi non fu tenuto conto nel passato poiché molto probabilmente per ti- 
more delle proteste di persone magari autorevoli, ma incompetenti, non si volle abbattere un 
albero a meno che non fosse perito naturalmente; non basta: ogni vuoto causato dall'abbat- 
timento e dalla caduta di un albero fu al più presto colmato con nuove piantagioni cosicché 
artificialmente si volle mantenere una densità assolutamente incompatibile con le leggi che 
regolano la vita sociale degli alberi nella foresta. Ecco allora sorgere una serie di inconvenienti. 

Come scriveva il Perona nel 1909: "eli alberi cresciuti in bosco denso, consumando una 
buona parte della loro energia nella lotta per l'esistenza che ne abbrevia assai la vita, sono mal 
nutriti ed hanno poche radici, onde sono più facilmente esposti ai danni esterni d'ogni natura 
e particolarmente soggetti ai guasti da parte dei venti e degli insetti." 

Difatti, per quanto riguarda i danni dei venti, si è sempre lamentato alle Cascine la fre- 
quente caduta di alberi abbate dal vento e tanto più facilmente sdradicati (sic) in quanto la 
falda freatica a brevissima profondità costringe il sistema radicale a mantenersi in superficie; 
d'altra parte, l'eccessiva densità non consente alle radici di estendersi su raggio abbastanza 
(p. 4/19) ampio e perció gli alberi sono assai debolmente radicati e non offrono che scarsa 
resistenza all'azione del vento. Superfluo è rilevare la serietà di tale inconveniente nei riguardi 
dell'incolumità del pubblico che frequenta il bosco delle Cascine e transita per i suoi viali. 

Quanto poi ai danni da insetti, sin dal 1909 si era constatata una forte invasione di 
Scolytus sugli olmi, invasione che con varia intensità è continuata sino ad oggi predisponen- 
do le piante alla ben più grave malattia prodotta in questi ultimi anni dal fungo della grafiosi 
(Graphium ulmi) che ha determinato la morte di gran numero di olmi campestri. 

Per ovviare alle su accennate dannose conseguenze dell'eccessiva foltezza del soprassuolo 
arboreo, invece di adottare il provvedimento più idoneo e sicuro, cioè quello di razionali di- 
radamenti, si ricorse sin da tempo remoto alle potature. Con queste si pensava di alleggerire e 
ridurre le chiome affinché le piante potessero vivere nel ristretto spazio lo(ro) (sic) assegnato 
e offrissero condizioni meno propizie allo sdradicamento (sic). 

Ma già nel 1909 la Commissione suricordata (sic) rilevava che le potature erano in pre- 
valenza mal fatte, con amputazioni di grossi rami che deformavano le chiome, le privavano 
di quel minimo di massa foliare (sic) che era necessaria al loro normale accrescimento, le 
indebolivano esponendole agli attacchi dei parassiti che trovavano facile ingresso nelle ampie 
ferite inferte dalla potatura. E cosi il Perona giustamente osservava che i gravi attacchi di 
Soclytus agli olmi erano dovuti in buona parte allo stato patologico delle piante causate dalle 
eccessive potature oltre che dalla troppo (sic) densità. 

Purtroppo a malgrado (sic) di questa chiara diagnosi e delle sagge norme dettate dalla 
Commissione del 1909, si è persistito nelle potature, eseguito ad intervalli non regolari a 
seconda della disponibilità di mano d'opera e di mezzi. Cosi, quando fu possibile eseguire le 
potature a rotazioni non troppo lunghe, esse si mantennero in limiti tollerabili, mentre quan- 
do gli (p. 5/19) intervalli furono maggiori, esse divennero vere e proprie mutilazioni delle 
chiome tanto nel bosco che nei viali delle Cascine, come ad esempio nel 1939. 
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Difatti il 26 Gennaio 1939 D. Ugolini nella Nazione elevava vivaci proteste, seguite da 
una severa critica del Prof. De Philippis nella Rivista della R. Società Toscana di Orticultura, 
1939; del resto, già da due anni prima nella Nazione il Marchese L. Corsini aveva richiamato 
l'attenzione sull'argomento. 

Il Conte Giulio Guicciardini, il 12 Gennaio 1942 rimetteva al Comune di Firenze un 
pro memoria nel quale, dopo aver lamentato il triste aspetto degli alberi mutilati e deformati 
dalle eccessive potature, rilevava che il Servizio Giardini del Comune in un pro memoria del 
1937 aveva addotto, come motivi giustificanti la pratica delle potature, la grande umidità del 
terreno, i danni prodotti da insetti e funghi e l'eccessiva densità. 

Certo, alle Cascine si notano frequentissimi casi di marciume radicale ed anche di carie 
della parte inferiore del tronco, causa determinante la lamentata caduta degli alberi. 

D'altra parte esistono frequenti esempi di magnifiche e secolari fustate di querce, olmi, 
frassini, carpini ecc. in terreni a falda freatica superficiale e persino regolarmente inondati 
tutti gli anni. Il Conte Guicciardini citava l'esempio dei boschi delle Maremme e delle paludi 
Pontine, ai quali si potrebbe aggiungere quelle della Foresta Demaniale di Montona nella 
Valle del Quieto in Istria; la storica foresta S. Marco che serviva alla Repubblica di Venezia per 
il legname della sua flotta e che ha sfidato sino ad ora i secoli. E si potrebbero citare ancora i 
famosi querceti della Slovenia che sorgono sulle rive della Sava e che sono tutti gli anni inon- 
dati dalle piene del fiume. La verità è che il marciume radicale che si lamenta alle Cascine non 
è causato che indirettamente dell'umidità del suolo; esso, quando non è dovuto al naturale 
declino delle piante stramature (sic) (caso questo tutt'altro che raro) deve attribuirsi al preco- 
ce invecchiamento del (p. 6/19) (...) (pagina mancante) (p. 7/19) ed a grande fatica, un'altra 
ancora più esile, offrendo così, esteticamente, un aspetto sempre più meschino. 

Infine, per quanto riguarda il sottobosco, osserva giustamente il Conte Guicciardini che 
"non v'hà (sic) dubbio che il sottobosco va riprendendo quando con la potatura sia concesso 
ai raggi del sole di penetrare sino in mezzo; ma la ripresa è di breve durata giacché, riforma- 
tesi in breve tempo le chiome delle piante di alto fusto che tornano ad escludere la luce, il 
sottobosco nuovamente intristisce. Quindi nuova mutilazione delle piante, nuova ripresa del 
sottobosco ma successiva ripresa delle chiome e così via di seguito”. 

Riprenderemo più avanti la questione del sottobosco; per ora ci basti aver riportato, col 
nostro consenso, le suddette osservazioni le quali confermano che anche tale questione non 
può essere risolta dalle potature. 

Si potrebbe osservare che le constatate gravi conseguenze delle potature possono dipen- 
dere dal modo di esecuzione e non dalla pratica colturale per se stessa che, se razionalmente 
eseguita, potrebbe essere utile. A tale osservazione si può rispondere che una migliore tecnica 
delle potature dovrà essere studiata, come proporremo più avanti, per le piante dei viali e 
delle alberature stradali o in qualche caso di quelle di altri parchi e giardini di Firenze, come 
ad esempio al Viale dei Colli; non certo per gli appezzamenti boschivi del Parco delle Casci- 
ne, dove la potatura deve essere, come norma del tutto evitata (salvo l'asportazione dei rami 
secchi, stroncati dal vento, ecc.) lasciando alle chiome degli alberi la piena libertà di assumere 
quella forma naturale che sarà loro consentita dal graduale aumento di spazio assegnato in 
seguito ai metodici diradamenti. 

L'esempio dei brillanti risultati conseguibili rinunziando completamente alle potature ci è 
dato dai secolari e celebri boschi — parco che si ammirano all'estero come il Bois de Boulogne 
e Versailles in Francia, Groendal in Belgio, il Tiergarten a Berlino, per non citarne che alcuni 
fra i più noti. Gli è che la razionale conservazione di quei (p. 8/19) tesori arborei si riallaccia 
ad un’antica tradizione di rispetto alle bellezze naturali e di progredita tecnica della selvicol- 
tura, mentre purtroppo in Italia il caso delle Cascine non è il solo a dimostrare una vera e 
propria moda di alterare con le potature, talvolta spunte al grado di orribili mutilazioni, la 
forma naturale degli alberi. Così alle continue potature dei lecci di celebri giardini romani 
come villa Borghese, Pincio, villa Celimontana, ecc. si deve il precoce deperimento di alberi 
di una specie così robusta e longeva, deperimento dovuto allo squilibrio fisiologico od alle 
innumerevoli gallerie di cerambici e di formiche che ne scavano e ne deturpano i tronchi, 
aprendo la via alla carie che completa l'opera distruggitrice degli insetti. Ma l'esempio più 
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triste della quasi irreparabile rovina di quello che fu uno dei più grandiosi e splendidi parchi 
non solo d'Italia ma d'Europa si vede al Reale Parco di Monza, ridotto in uno stato compas- 
sionevole dal ripetersi di grandi mutilazioni delle chiome. 

Ció dimostra che in Italia non si rifugge dal trattare i pubblici parchi a scopi speculativi 
come boschi da legna e che, quando anche non sussiste tale scopo si ha l'errata convinzione 
che la potatura sia utile, considerando altresi che quella più energica sia un mezzo normale 
per mantenere sempre giovane e vigorosa la pianta, mentre invece deve limitarsi a casi asso- 
lutamente eccezionali. 

Dimostrata così la necessità di abbandonare negli appezzamenti boschivi delle Cascine il 
sistema delle potature e di sostituirle con quelle dei diradamenti, passiamo ad esaminare la 
tecnica da adottarsi per i diradamenti stessi. 


È noto che nel caso di boschi coetanei l’utilizzazione del soprassuolo legnoso si distingue 
in tagli intercalari che si eseguono durante il turno e in taglio definitivo che si esegue alla fine 
del turno. E siccome il soprassuolo, col progredire dell’età passa dallo stadio di novellato a 
quello di po/erticaia (sic) (perticaia) e poi a quello di bosco adulto e di bosco (...) (p. 9/19) 
(...) to si chiamano sfollamenti, mentre si chiamano rispettivamente sterzature e diradamenti 
propriamente detti quelli che si attuano rispettivamente nella po/erticaia (sic) (perticaia) e 
nel bosco adulto. 

Nel caso delle Cascine il soprassuolo boschivo non è coetaneo bensì composto da piante 
di diversa età, per cui i tagli intercalari dovranno eseguirsi periodicamente ed intersecare ad 
un tempo tutte le classi di età delle piante assumendo così, a seconda dei casi, il carattere di af- 
follamento, di sterzatura o di diradamento. Contemporaneamente a dette operazioni si dovrà 
fare anche la ripulitura cioè, l'allontanamento di arbusti e cespugli infestanti. E poiché, data 
la presenza di un sottobosco da tagliarsi periodicamente il bosco delle Cascine deve definirsi 
una fustaia sopra ceduo, cioè una forma di ceduo composto a fustaia prevalente, si dovrà op- 
portunamente combinare l’attuazione periodica dei tagli intercalari, che quasi si identificano 
con le vere e proprie utilizzazioni, con quella del sottobosco ceduo. 

Ciò premesso, vediamo quali possono essere i criteri di applicazione dei suaccennati tagli 
intercalari. Consistendo essi in una metodica e continuata selezione del soprassuolo legnoso, 
è chiaro che bisogna definire le norme della selezione medesima. In un bosco a scopo estetico, 
come quello delle Cascine, tali norme dovranno sensibilmente differire da quelle adottate 
in boschi a funzione utilitaria; esse comunque dovranno sempre rispondere ad un principio 
fondamentale, cioè quello di eliminare le piante ammalate, deperimenti, aduggiate, deformi, 
come pure quelle stramature, quelle troppo esili, quelle appartenenti a specie non desiderate 
ed infine quelle che compromettono il normale sviluppo di piante vicine giovani e vigorose, e 
che possono essere allontanate senza danno estetico. Qui appunto il criterio dei diradamenti 
è diverso da quello utilitario perché si dovranno conservare più a lungo possibile tutti gli 
alberi adulti ed anche stramaturi di bel portamento e di dimensioni maestose considerandoli 
come monumenti vegetali mentre non si esiterà a tagliarli quando si giudichi precaria la loro 
stabilità o quando siano ammalati o irriducibilmente mutilati dalle (...). (p. 10/19) Sia nei 
diradamenti che nella scelta della piante giovani da favorire entra in gioco un'altro (sic) crite- 
rio, che è quello della scelta delle specie che si ritengono più idonee a costituire il bosco dal 
punto di vista della robustezza e longevità come da quello dell estetica. 

La Commissione del 1909, preoccupata dalla grave invasione degli Scolyus sugli olmi che 
formavano allora una parte importante del soprassuolo legnoso suggeriva di introdurre alle 
Cascine una numerosa serie di specie arboree, in buona parte esotiche. Noi siamo del parere 
che il bosco delle Cascine deve mantenere quanto possibile la sua tradizionale fisionomia, per 
un doveroso rispetto di questa meravigliosa gemma verde che adorna la città del Fiore. 

Sarà invece opportuno eliminare alcuni elementi estranei come ad esempio la robinia che, 
tra l’altro ha il dio di esser infestante e poco longeva, e l’ippocastano, che mal sopporta 
di crescere in bosco denso; tra le conifere, l'ebete rosso, che è completamente fuori dalla sua 
stazione ed esteticamente stonato. 

Tra le specie arboree che vegetano nel bosco delle Cascine v'è infatti un numero sufficien- 
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te ad assicurarne la conservazione attraverso i secoli; si tratta soltanto di variarne le propor- 
zioni per dare al bosco un aspetto sempre più bello. Certo è che per l'olmo bisogna fare una 
eccezione, dal momento che la grafiosi rappresenta una minaccia mortale che non è possibile 
allontanare con provvedimenti curativi. Perció, mentre per i viali puó adottarsi la soluzione 
di sostituire l'olmo campestre e quello montano con olmi più resistenti (Ulmus pumila, U. 
Laevis, olmo Buissman, ecc.) nel bosco si potrà senza alcun inconveniente sostituire gli olmi 
che gradatamente periranno (a meno che non avvenga un regresso dell'infestione (sic), cosa 
non da escludersi), con altre specie spontanee. In primissimo luogo si dovrà favorire la regina 
di esse, cioè la quercia farnia, assegnandole il posto preminente nella costituzione del bosco 
e, tra le latifoglie decidue, il platano, il frassino maggiore, il tiglio e il bellissimo gattice. Ma, 
data la presenza di elementi mediterranei sempre-verdi come il leccio (p. 11/19) e tra le co- 
nifere, il pino domestico e marittimo, si dovrà aumentarne la percentuale nella costituzione 
del soprassuolo, raggiungendo così lo scopo di accrescere la bellezza e la foltezza del bosco 
nella stagione invernale. Lo splendido aspetto dei lecci e dei pini domestici lungo il viale 
della Regina dimostra quale vantaggio estetico si possa raggiungere con la suddetta graduale 
trasformazione, l’ideale sarebbe quello di costituire una fustaia a doppio piano; il piano su- 
periore formato dalla maestosa fustaia delle quercie (sic), dei platani, dei frassini, dei tigli, 
intercalati qua e là dalle pittoresche ombrelle del pino domestico e dell'argento dei gattici; il 
piano inferiore formato dalla fustaia di leccio che per il suo temperamento sciafilo può sop- 
portare l'ombra della fustaia soprastante e che quando questa si spoglia nel riposo invernale 
offre tutta la sua severa bellezza di pianta mediterranea sposando il verde cupo delle fronde 
all’azzurro del cielo. 

La costituzione dei questo piano della fustaia sempre-verde, beninteso non uniforme ma 
opportunamente variata, risolverebbe la questione del sottobosco alla quale dianzi si accen- 
nava e che ora esamineremo. 

Il sottobosco delle Cascine è costituito, oltreché dal novellame delle piante arboree, da 
una quantità di arbusti a foglia caduca ai quali in molti appezzamenti si è aggiunto, spesso 
dominandoli, una folta formazione di arbusti sempre verdi con prevalenza dell’alloro e della 
lentaggine. Si è cercato di favorire, anche artificialmente, l’alloro appunto perché durante la 
stagione invernale rimanesse nel bosco un rivestimento ornamentale sempre verde; però Pal- 
loro non è scevro d’inconvenienti, come quello del progressivo denudamento dei rami bassi 
e quello dei danni per stroncamento che esso subisce sotto il peso della neve. D'altra parte 
il Sede sottobosco di lauro, come quello di altre specie è di ostacolo al percorso dedi ap- 
pezzamenti boschivi e perciò periodicamente viene tagliato. Ora, la costituzione della fustaia 
dominata di leccio sostituirebbe vantaggiosamente, dal punto di vista estetico, il sottobosco 
sempre verde nelle sue funzioni; d’altra parte, grazie alla sua ombra, limiterebbe lo sviluppo 
delle (p. 12/19) piante per lo stato di sofferenza a cui sono costrette dall'eccessiva densità e 
dalle mutilazioni delle chiome. 

Quanto poi alle potature come mezzo di lotta contro le malattie, il Guicciardini osserva 
che “il danno estetico derivante dagli insetti e dalle crittogame è certamente minore di quello 
delle mutilazioni quali vengono ora praticate”. 

Effettivamente, se le potature fossero utili per impedire la conseguenza più grave delle 
infestioni (sic) cioè la morte delle piante, esse si potrebbero ammettere; invece, come si è vi- 
sto, sono proprio le potature a predisporre le piante, sia direttamente che indirettamente, agli 
attacchi dei parassiti e, quando l’infestione è già avvenuta, hanno una discutibile efficacia. Ad 
esempio, la capitozzatura degli olmi non li ha potuti salvare dai mortali attacchi della grafiosi. 

Quanto, infine, alle potature come rimedio all'eccessiva foltezza del bosco, abbiamo visto 
che non possono che considerarsi un espediente, cioé un surrogato di quel procedimento ben 
più razionale che consiste nei tagli intercalari. Rinunziando a questi, le potature avrebbero 
lo scopo di equilibrare la chioma in rapporto all'apparato radicale troppo debole e spesso in 
preda al marciume; di ridurre l’altezza delle piante troppo esili e sfilate; di forzare le piante a 
rivestirsi in basso; di favorire la rinnovazione del sottobosco. 

Tutti i suddetti scopi peró non possono essere raggiunti dalle potature. 

Circa il primo si osserva che siccome lo sviluppo del sistema radicale è proporzionale a 
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quello della chioma, riducendo quest'ultima si rende l'apparato radicale ancora più debole e 
si cade proprio nel malanno che si voleva evitare. D'altra parte se le radici sono già in preda 
al marciume, le potature non potranno impedire, ma solo, e non sempre ritardare alquanto 
l'inevitabile caduta dell'albero. 

Circa la riduzione delle chiome delle piante troppo esili è chiaro che anche questo non 
può essere che un espediente transitorio, perché se l'albero manca di luce e di spazio, una 
volta mutilato la sua scarsa chioma non potrà che riformarne, (p. 13/19) la vegetazione cispu- 
gliosa (sic) ed arbustiva, mantenendola nei giusti limiti consentiti dal naturale equilibrio tra i 
vari piani dell’associazione vegetale. Il periodico taglio del sottobosco verrebbe così a ridursi 
ad una molto più modesta ed economica ripulitura. 

Stabiliti così i criteri da seguire nei diradamenti che, dato il loro carattere inerente alla 
fustaia disetanza (sic) dovrebbero chiamarsi più propriamente “sterzi”, e chiarito altresì il 
rapporto tra la costituzione della fustaia ed il sottobosco, resta da suggerire la periodicità dei 
due interventi cioè: 1° sterzo della fustaia — 2° taglio e ripulitura del sottobosco. 

E fondamentale norma della selvicoltura che i diradamenti e gli sterzi raggiungono tanto 
meglio il loro scopo quanto più sono parchi e frequenti. I brevi intervalli tra le dette operazio- 
ni rendono infatti possibile di plasmare a poco a poco il soprassuolo senza commettere gravi 
errori e seguito con la massima accuratezza l'evoluzione del complesso boschivo. 

La frequenza degli sterzi ha però un limite nelle possibilità tecniche ed economiche, per- 
ciò mi proporrebbe un intervallo di cinque anni tra uno sterzo e l’altro, salvo lo sgombero 
annuale di piante per qualsiasi causa perite, troncate, sradicate, cadute al suolo. Allo stesso 
intervallo si dovrebbe fare un taglio del sottobosco, rispettando ben inteso tutto quel no- 
vellame che deve gradatamente sostituire le piante adulte e nel quale si inizierà la selezione 
qualitativa, con particolare riferimento alla scelta delle specie legnose. Sempre in occasione 
di questo intervento, si potrà regolare la vegetazione dell’edera togliendola dalle piante gio- 
vani che essa soffoca e accorciarne i tralci sugli alberi di grosso fusto in modo che non possa 
raggiungere la chioma. 

Per iniziare l'attuazione del sudescritto (sic) sistema di sterzo si sono segnate negli appez- 
zamenti numero 1; 2; e dell’acclusa planimetria le piante da abbattere, per un totale di n. 77, 
come da elenco pure accluso. Poiché la superficie complessiva dei tre appezzamenti è di Ha 
2,6595, lo terzo interessa in media appena 29 piante per Ha su una consistenza media di 263 
per Ha, cifra che dà l'idea dell'estrema mo (...) (p. 14/19) Commissione da Voi nominata ha 
potuto constatare de “visu”. 

Esteso a quest'anno 1942 lo sterzo anche dell'appezzamento n. 5 penso potrà essere con- 
tinuato in modo da essere ultimato entro cinque anni come dal piano qui accluso. Così gli 
appezzamenti 1, 2, 3, 5 e così via. 

Naturalmente il taglio si farà durante la stagione di riposo vegetativo; i tronchi e la rama- 
lia grossa saranno sgombrati mentre quella sottile dovrà essere lasciata nel terreno a scopo 
ertilizzante. 

Nell'abbattimento di grossi alberi si curerà che essi non danneggino quelli vicini allegge- 

rendo all’occorrenza le chiome prima del taglio. 

Il problema del Parco delle Cascine non si limita però agli appezzamenti boschivi ma 
investe anche i viali. 

La Commissione del 1909 aveva rilevato che l’alberatura dei viali si presentava in cattivo 
stato per le seguenti ragioni: 1° - difetica (sic) potatura; 2° mancanza e insufficienza di luce 
e di spazio dovuta all'eccessiva fittezza dei filari, alla forte vegetazione dell'edera ma in gran 
parte anche alla concorrenza radicale del vicino bosco e della siepe sottostante; 3° - infestioni 
(sic) di insetti facilitate dalle cause suddette. Più avanti il Relatore precisava: “Se lo sviluppo 
libero e regolare delle piante è utile per il bosco, lo sarà tanto più per l'alberatura dei viali in 
cui, oltre la longevità, si deve attendere forma estetica ed ombra densa; perciò tutto quanto 
possa inceppare detto sviluppo dovrebbe essere rimosso”. Rilevava a tale proposito che l’in- 
tervallo tra pianta e pianta dei filari era del tutto insufficiente al normale sviluppo poiché esso 
dovrebbe essere, per piante come l’olmo, la quercia, il tiglio ecc. le cui chiome raggiungono il 
diametro di 10, 12 metri — almeno altrettanto, mentre invece tale intervallo era di soli 5 o 6 
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metri e in certi punti anche meno. 

Raccomandava pertanto come urgente misura quella di diradare i filari eliminando dap- 
prima le piante più piccole, (p. 15/19) deperienti (sic), ecc. per giungere a un intervallo di 
almeno 6-8 metri. Tanto più dannose sono le conseguenze — osservava il relatore — di codesta 
eccessiva fittezza dei filari quando i viali confinano col bosco, per cui egli consigliava di lascia- 
re uno spazio libero di qualche metro tra viale e bosco anche per poter muovere ogni tanto la 
terra attorno le piante dei viali e all'occorrenza concimarle. 

Nei trentanni (sic) da allora trascorsi in molti viali i filari sono stati diradati ove era possi- 
bile, ma è certo che l’inconveniente dell’eccessiva fittezza ancora sussiste. Gli effetti della con- 
correnza del bosco adiacente ai viali sono manifesti lungo il viale della Regina dove le piante 
di leccio si sono piegate ad inarcate verso il viale in cerca di luce raggiungendo un'effetto (sic) 
certamente pittoresco ma provocando la caduta di molte piante e costringendo così a potarne 
continuamente la chioma per prevenire tale inconveniente e non impedire il transito. 

Pertanto non si possono che ripetere qui i suddetti consigli cioè: 1° diradare i filari e non 
sostituire le piante eliminate per qualsiasi causa; 2° sfoltire energicamente il bosco su una 
striscia larga qualche metro dove esso è adiacente al viale; 3° modificare il sistema di potatura 
secondo le norme che saranno indicate tra breve. 


2° - LE ALBERATURE DI ALTRI PARCHI E VIALI DELLA CITTA: 

Le troppo energiche potature che sono state lamentate nel parco delle Cascine, sono state 
estese ad altre alberature della città. Così, nel citato articolo del 1939, Philippis rilevava che “ 
i maestosi platani intorno alla Fortezza da Basso e quelli del viale Principe Amedeo; i bei ba- 
golari del viale Regina Vittoria hanno successivamente subito le cure dei potatori, perdendo 
almeno la metà se non tre quarti della loro frondosa chioma e ciò malgrado siano già evidenti 
(p. 16/19) le tristi conseguenze di precedenti potature, come ad es. i Polyporus a mensola sui 
grossi tagli dei platani presso la stazione di Porta al Prato”. 

In realtà il lamentato sistema di potatura non è stato generalizzato a tutte le alberature 
cittadine perché si notano numerosi casi di potatura razionale, per es. al viale di Colli e lungo 
il viale del Re alle Cascine. Inoltre se i suddetti inconvenienti si sono verificati in questi ultimi 
anni in misura più grave e appariscente che nel passato, ciò si deve al fatto che per mancanza 
di mano d’opera specializzata e per deficiente assegnazione di fondi, le potature non si sono 
potute fare ad intervalli regolari e conseguentemente sono state più forti quanto più lunghi 
sono stati gli intervalli stessi. 

Comunque è necessario riesaminare tutta la questione delle potature le quali debbono 
essere ricondotte, sia come intervallo della rotazione, sia come tecnica di esecuzione, ad un 
sistema più razionale. 

Le eccessive potature hanno non soltanto deplorevoli conseguenze dal punto di vista 
estetico, deformando la conformazione naturale della chioma degli alberi ma sono, come 
già si è accennato, una causa determinante del precoce invecchiamento, del deperimento e 
della morte della pianta. Infatti, siccome è impossibile per ragioni tecniche ed economiche 
disinfettare e proteggere ogni ferita prodotta dal taglio, bisogna contare sul processo di cica- 
trizzazione naturale; ora questo per li quercia, l'olmo, il platano ecc. anche in casi di piante 
giovani e vigorose non puó avvenire quando la ferita abbia un diametro maggiore di 4-5 cm. 
In tal caso la ferita non puó coprirsi di tessuto cicatriziale ed il legno aperto alla carie che 
dal ramo penetra più o meno rapidamente fino ad invadere il fusto. A prescindere dunque 
dal danno estetico, le eccessive potature compromettono la conservazione del patrimonio 
arboreo cittadino. 

Un primo provvedimento da prendere sarà perció quello di sospendere per un paio d'anni 
le potature allo scopo di (p. 17/19) permettere alle piante di riprendere vigore; tanto meglio 
se sulle grosse ferite delle più recenti potature si potranno fare trattamenti con carbolineum 
o solfato di ferro a scopo profilattico contro la carie. Soltanto nel caso di assoluta necessità: 
per esempio rami che occludono le finestre delle case o che potrebbero investire fili telegra- 
fici, telefonici, condutture elettriche ecc. si dovrà intervenire limitando i tagli allo stretto 
indispensabile. 
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Trascorso questo biennio di attesa, si dovrà iniziare l’attuazione di una nuova tecnica 
basata sui seguenti principi: 

1° — Rotazione regolare della potatura, ad intervalli non superiori a 4 anni. 

2° — Razionale tecnica dell'operazione, a seconda della specie legnosa, della stazione, del 
tipo, dell'ubicazione e degli scopi dell'alberatura. 


Sul primo punto non é necessario soffermarsi, essendo ovvio che solo le potature frequen- 
ti consentono di evitare il taglio dei grossi rami e di educare la chioma nel modo migliore. 
Preciseremo più innanzi il tempo delle rotazioni. 

Sul secondo punto, dobbiamo distinguere tre tipi principali di potatura e cioé: 1? pota- 
tura di allevamento o di educazione; 2° potatura di manutenzione; 3° potatura di riforma. 

1° - Potatura di educazione. Per le alberature di strade e di viali è necessario che la for- 
ma dell’albero con fusto non troppo alto e chioma ampia, ben conformata, sia ottenuta già 
nelle piante giovani che dovranno perciò essere educate tagliando il fusto all'altezza voluta e 
lasciando crescere pochi rami principali (2 e 5) i quali ramificandosi ripetutamente, conferi- 
ranno alla chioma, purché regolata nell’ulteriore sviluppo, in forma più confacente. Queste 
norme valgono per gli alberelli che saranno adibiti ai nuovi impianti. 

E qui è opportuno osservare che quando si tratta di (p. 18/19) eccessivo ombreggiamento 
delle abitazioni prospicienti e quello del disturbo a condutture elettriche ecc. si deve far cade- 
re la scelta su specie arboree di modesta statura come ad es. Cercis siliquastrum, Ligustrum, 
Acer Negundo, Prunus S. PI, Hibiscus Spriscus, Soppora Japonica, Robinia Bessoniana, ecc. 

Nel caso di giovani alberature già in sede si dovrà provvedere con potatura di allevamento 
analoga a quella suindicata; se le piante, in seguito a potature troppo energiche hanno creato 
rami verticali o quasi che danno alla chioma una forma piramidale o comunque allungata 
bisognerà, come giustamente consigliava il Principe Tommaso Corsini nel suo pro memoria 
del 5/1/1942, rispettare del tutto i rami inferiori spuntando le doppie vette e togliendo gli 
eccessivi affastellamenti della cima per favorire lo sviluppo dei rami bassi. 

2° - Potatura di manutenzione. Quando in seguito alla potatura di educazione la chioma 
dell’albero è ben confermata, basterà mantenere la forma e contenere lo sviluppo della chio- 
ma a seconda della specie legnosa e delle circostanze locali (alberi isolati e in filari, diverse 
densità dei filari, ampiezza del viale o della strada, altezza di fabbricati vicini, ecc.) Ciò si 
farà con opportune spuntature dei rami sottili, senza mai tagliare quelli di grosso diametro e 
togliendo inoltre i rami secchi, gli eventuali succhioni ecc. 

Come si è già detto, le potature saranno tanto migliori quanto più moderate e frequenti. 
E poiché le diverse specie legnose sono diversamente sensibili alle potature o variano nella 
rapidità di accrescimento, si propongono due rotazioni: una ogni due anni per il platano, il 
leccio, l'olmo, le quercie (sic) e tutti gli alberi di modesta statura dianzi citati (Cercis, Ligu- 
strus, Prunus ecc.); l'altra ogni quattro anni per il tiglio, il bagolaro, l’ippocastano ecc. 

Data la modesta entità dei tagli le operazioni di potatura procederanno rapidamente e 
non saranno perció molto costose. 

3° - Potatura di riforma. Sarà questo il trattamento di un primo tempo di più (...)(p. 
19/19) ...bile alle conseguenze delle eccessive potature, manifeste soprattutto nda presenza 
di numerosi e vigorosi succhioni verticali, particolarmente nella specie a rapido accrescimen- 
to come il platano. Durante il periodo di attesa del prossimo biennio si seguirà lo sviluppo 
dei rami giovani e all'occorrenza, per favorirli, si spunteranno ad una certa eod i succhioni 
verticali in modo da farli ramificare. 

Passato il periodo di attesa, si riformerà e si equilibrerà gradatamente la chioma con Peli- 
minazione delle branche superflue il che forse obbligherà a fare qualche taglio di grossi rami 
€ a proteggere le conseguenti ferite. La potatura potrà dunque specialmente nei casi di piante 
molto invecchiate e deperite essere energica, ma dovrà esser limitata alle specie longeve che 
meglio la sopportano come quercia, olmo, platano, ecc. mentre per quelle a legname tenero 
come pioppo, ippocastano ecc. potrà essere fatta solo se la piante hanno il tronco ancora 
perfettamente sano. 

E noto che, in fatto di potatura, non si possono dare che norme generali e ció perché, 
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come si é detto, l'applicazione nel caso concreto puó variare a seconda di molte circostanze e 
soprattutto dello stato di ogni singola pianta. Tutto ció richiede una grande abilità da parte 
del potatore. 

Ne consegue che la creazione delle maestranze specializzate è condizione indispensabile 
per una razionale effettuazione delle potature. Ora, queste maestranze difettano per il Co- 
mune di Firenze e perciò occorre provvedere reclutando un sufficiente numero di giovani e 
facendo loro seguire un corso teorico — pratico che potrebbe essere organizzato dal Comune 
stesso, sull'esempio del Governatorato di Roma il quale ha creato un'ottima scuola di giar- 
dinieri e potatori. Qualche visia (sic) ad alberate tenute razionalmente, anche in altre città 
come Roma e Torino, e che consentisse agli apprendisti di assistere alle operazioni di potatu- 
ra, sarebbe certo di grande utilità. L'assunzione delle suddette maestranze si rende necessaria 
non soltanto per i lavori di potatura, ma anche per quelli inerenti allo sterzo degli alberi alle 
Cascine e conseguente allestimento del legname. 

Tenendo presenti dette circostanze si riterrebbe necessario che il Comune assumesse, in 
aggiunta al personale già esistente, almeno 25 allievi potatori e boscaioli, assicurandone la 
permanenza in servizio con adeguata retribuzione poiché si tratta di lavori non solo delicati 
ma anche talvolta pericolosi. 

L'onere finanziario che il Comune dovrà sostenere per tale organizzazione sarà largamente 
compensato dalla conservazione del prezioso patrimonio arboreo della città e dal nuovo volto 
che esso potrà assumere in breve volger d'anni, accrescendo la bellezza di Firenze e ridonando 
al popolo il ristoro delle sue fresche ombre. 

Firenze 22 Agosto 1942 XX° 
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Firenze nel secondo conflitto mondiale. Orti di guerra e tutela del verde pubblico: 
la manutenzione del Parco delle Cascine in un inedito di Giulio Guicciardini Corsi Salviati 


Fotol: 30 maggio 1942 - Prato delle Cornacchie. Corso Guicciardini Corsi Salviati appena diciottenne 
su 'Girasole' per le prove di un concorso ippico. Seduta, col vestito a fiori, la contessa Eleonora Guicciar- 
dini Corsi Salviati e in piedi in primo piano sulla destra, Francesca, detta Franca Guicciardini Corsi Sal- 
viati accanto al giovane Simone San Clemente. In piedi sullo sfondo il conte Franco Venerosi-Pesciolini. 


Foto 2: 30 maggio 1942 - Ancora Corso Guicciardini Corsi Salviati su Girasole, sedue la contessa Eleo- 
nora e Francesca Guicciardini Corsi Salviati e in piedi alle loro spalle il conte Franco Venerosi-Pesciolini. 
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Foto 3: "Prove zootecniche alle Cascine — I bovi del Passerini" 

Primavera 1931. Il ragazzo in piedi davanti al carro è Lodovico Guicciardini Corsi Salviati, figlio di 
Giulio. Il Passerini proprietario dei bovi è probabilmente Napoleone Passerini (1862-1951), naturalista 
e famoso agronomo, in seguito libero docente di Agraria, noto anche quale selezionatore della razza 
chianina nelle sue proprietà della Val di Chiana. 


Foto 4: Orti di Guerra a Firenze in Piazza San Marco. 
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Firenze nel secondo conflitto mondiale. Orti di guerra e tutela del verde pubblico: 
la manutenzione del Parco delle Cascine in un inedito di Giulio Guicciardini Corsi Salviati 


Foto 5: Orti di Guerra a Firenze nei giardini della Fortezza da Basso. 


Giuseppe Fontanelli, Bissietta, il ritorno a San Miniato 


LUCA MACCHI 


Un periodo importante nel percorso artistico di Giuseppe Fontanelli, più co- 
nosciuto con il nome di Bissietta, è quello compreso tra il 1970 e il 1977. Cioè i 
sette anni che vanno dal suo ritorno in Italia, dopo venti anni trascorsi a Sydney 
in Australia, fino all 11 Dicembre 1977!, giorno della sua scomparsa. Sono gli 
anni nel corso dei quali giunge a quella formula pittorica che ha caratterizzato 
maggiormente la sua produzione artistica. 

Anni in cui oltre a portare avanti la sua ricerca artistica si impegna nelle varie 
istituzioni e associazioni di San Miniato, sua terra natale, e di Sant'Ilario d'Enza, 
terra d'elezione. 

Negli anni compresi tra il termine del secondo conflitto mondiale e la par- 
tenza per l'Australia (1945-1949) Bissietta esegue il restaurato di alcuni affreschi 
nella navata centrale della Cattedrale di San Miniato (1946), vittima anch'essa 
dei tragici fatti del 22 luglio 1944. Sempre in questi anni viene accolto tra i Soci 
dell’Accademia degli Euteleti dove tiene alcune applaudite conferenze. 

Collabora con l'Istituto del Dramma Popolare realizzando i costumi di un 
importante spettacolo quale Assassinio nella Cattedrale di T. S. Eliot con la regia di 
Giorgio Strehler (1948), mitico spettacolo del Dramma Popolare del quale parló 
tutta l’Italia. È in questo contesto di successi personali che stranamente matura 
la decisione di partire per l'Australia. Alla domanda da cosa fosse scaturita questa 
sua decisione la figlia Magda risponde: “Dal suo spirito inquieto e dalla voglia di 
avventura che lo avevano portato, a fine anni ‘40, prima in Svizzera e poi in Belgio. 
Aveva conosciuto a Piacenza, dove insegnava Storia dell'Arte, alcuni missionari in 


! Giuseppe Fontanelli, in arte Bissietta, è stato ricordato nella sua San Miniato con una mostra 


voluta dall'Amministrazione Comunale che presentava per la prima volta in modo organico il suo lavo- 
ro d'artista. Nel catalogo si è potuto cosi registrare un'analisi critica affidata a Nicola Micieli, che da par 
suo ha inserito il complesso lavoro di questo artista nell’itinerario del Novecento, e una ricostruzione, 
curata dal sottoscritto, del suo itinerario artistico. 

? Nel Bollettino dell’Accademia relativo al 1949 nel capitolo Cronaca Accademica (Anni 1948 — 
1949) possiamo leggere testualmente: 13 Luglio 1948 — Tornata Accademica in occasione della quale il 
Socio Corrispondente Prof. Guseppe Fontanelli tiene un'interessante ed applaudita conferenza sul tema “Arte 
per la Religione — Religione per l'Arte". E più avanti ancora: “3 Settembre 1949 — Tornata Accademica 
in occasione della quale il Socio Corrispondente Prof. Giuseppe Fontanelli tiene una conferenza sul tema 
‘Antigrafia”. Alla dotta conferenza tenuta dal Prof. Fontanelli è presente un pubblico scelto e numeroso che 
applaude lungamente l'oratore il quale viene anche largamente complimentato.” In Bollettino Accademia 
degli Euteleti, n. 25 della Nuova serie, Anno XIV (1948-49), pag. 50 -51. San Miniato, Tipografia 
Bongi, 1949. 
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partenza per l'Australia. Lo invitarono a tenere seminari e lezioni di arte religiosa. 
Andò e, nonostante le difficoltà e discriminazioni riservate ai migranti, si fermò 20 
anni.” 

Nei venti anni trascorsi in Australia Bissietta ricopre importanti incarichi 
come quello di Direttore della Scuola d'Arte Italiana, docente di Figura e Com- 
posizione alla “National Art School" di Sydney, Direttore Artistico della “Sum- 
mer School" all'Università di Adelaide. Nel 1954 a Sydney apre una propria Gal- 
leria “Bissietta Art Gallery". Nel 1965 gli viene assegnato il Primo Premio “Young 
Festival?. Nel 1950 lavora a un grande dipinto murale del “New Australian Cen- 
tre”, in Elizabeth Street a Sydney, raffigurante l'emigrazione dei Nuovi Austra- 
liani dall'Europa, un'opera dal grande significato simbolico. Nel 1952 realizza i 
pannelli per la “Casa d’Italia” (chiamata anche Casa San Francesco) a Brisbane. 
Per il suo impegno alla diffusione della cultura italiana in Australia riceve, nel 
1962, la Medaglia d'Argento dal Governo Italiano“. 

La sua esperienza in terra australiana è registrata nel film “Villa Etruria” del 
quale è autore, regista e attore principale. Il film, girato con la collaborazione dei 
suoi studenti, è costituito da immagini estremamente poetiche e surreali. Villa 
Etruria viene proiettato a Milano, Piacenza, Firenze e San Miniato. La proiezione 
del film a San Miniato viene così ricordata da Pier Giuseppe Leo: “(...) il pittore 
rientrato nella natia San Miniato presentò agli amici “Villa Etruria” un cortome- 
traggio sul suo inserimento nello sperduto continente; c'era l'artista europeo, ansioso di 
assimilare la nuova realtà che era andato a cercare, e c'erano intorno a lui i suoi stu- 
denti che, si immaginava, lo veneravano come il portatore delle ultime mete artistiche 
del mondo occidentale. Ma c'erano soprattutto quella profusione di sprazzi di luce 
accecante, l'ombra, il colore e pareva il profumo delle fantastiche piante lussureggianti 
dell'incontaminata natura australiana che poi si scoprirono nei quadri di Bissietta; 
un mondo estatico, affocato in una luminosità quasi irreale, a tratti impreziosito dalle 
reminescenze surreali della cultura dell'artista europeo (...) "^ 

Al suo rientro in Italia continua ad insegnare Storia dell'Arte all’Università Ita- 
liana per Stranieri di Perugia, coordina i corsi estivi internazionali dell’Accademia 
di Belle Arti di Perugia e nel 1970-72 quelli di Storia dell'Arte dell’ American In- 
stitute for Foreign Study (Greenwich, CT). Uno dei primi lavori che esegue al 
suo rientro è il restauro di un dipinto settecentesco nella chiesa di Roncarolo*. 
Si tratta di un dipinto raffigurante il Martirio di San Lorenzo che le cronache del 
tempo definiscono “un completo rifacimento di una pittura settecentesca andata 


3 Lucia Manarini Maggi “Genio e pittura, Giuseppe Fontanelli detto Bissietta”, pag. 58, Edizioni 


Lir, Piacenza, 2015. 

^ Bissietta, Giuseppe Fontanelli la vita e l'arte, il ritorno a San Miniato, testi di L. Macchi e N. 
Micieli, Bandecchi e Vivaldi, Pontedera 2019. 

* Pier Giuseppe Leo, L'uomo e l’artista, in Omaggio a Bissietta, Edizioni Orcio d'Oro, San Minia- 
to 1978. 

€ Lucia Manarini Maggi, “Bissietta (1910-1977), pittore e scrittore”, pag. 73-79, in Strenna Pia- 
centina 1984. Associazione Amici dell'Arte Piacenza 
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quasi distrutta e sta (Bissietta) rinnovando la meravigliosa cornice barocca entro cui 
la pittura verrà riposta ...”. 

Il ritorno in Italia e nella sua terra d’origine è ben spiegato dalle sue stesse 
parole:“La patria è la terra dove riposano i propri cari. Ha un richiamo irresistibile 
la terra natale, dove i morti hanno portato le nostre radici.” 

Il ritorno in Italia avrà certamente procurato a Giuseppe Fontanelli nuovo 
entusiasmo. Carico della sua esperienza dei vent'anni trascorsi in Australia, ades- 
so ritrovava le sue colline toscane, del resto mai dimenticate. È qui che porta 
pienamente a compimento quel processo pittorico probabilmente già iniziato 
in Australia come possono testimoniare dipinti come Boomerang. Al suo ritor- 
no Bissietta tiene varie mostre esponendo alla Galleria d'Arte Internazionale di 
Firenze, alla Galleria G. M. di San Miniato, alla Galleria Giuncheto di Ponte a 
Egola, alla Galleria Cecchini e alla galleria La Luna di Perugia. A Perugia realizza 
la pala di Santa Rita nella monumentale chiesa dei Santi Filippo e Giacomo. 

In merito a quella che risulterà essere la sua ultima stagione pittorica il critico 
d’arte Nicola Micieli nel catalogo della mostra tenutasi a Palazzo Grifoni a San 
Miniato nel 2019 scrive, come meglio non si potrebbe, sul ritorno di Bissietta,: 
“(...) Insediato sul colle nativo, Bissietta “riscopriva”, nel senso che li vedeva per 
la prima volta con lo sguardo educato del pittore, gli spazi misurati e formalmente 
compositi dell'architettura urbana e delle circostanti modulate colline, e con essi ide- 
almente la memoria interiorizzata della pittura rinascimentale che su quella misura 
aveva fondato la propria forma ideale. Doveva aver ripensato anche le limpide par- 
titure astraenti di Piero della Francesca, se nel corso di sette anni sino alla scomparsa, 
placato lo spirito irrequieto che gli aveva sempre dettato tessiture mosse e spigolose, 
scomposte e fluenti o altrove aggregati di maschere, iconogrammi, morfemi, brillanti 
tessere e inclusioni materiche, per una forma pittorica frantumata preziosa sino al 
bizantinismo nello spazio, dava seguito operativo a un'esigenza d'ordine strutturale 
e tendenzialmente geometrico della forma già avvertita negli ultimi tempi del lungo 
periodo australiano. Maturava così la sua ultima stagione pittorica governata dal 
principio ordinatore della geometria, che fissa gli impianti prospettici e scompone, 
sfaccettandola, la partitura per ampie falcate di colore-luce. A modo di vetrata. Come 
nella Pala della Misericordia, un capolavoro.” 

Nei suoi dipinti, gli angoli suggestivi delle vie e delle piazze di San Miniato 
e di Perugia si presentano come formate da preziose tessere di mosaico o come 
colorate vetrate medioevali, comunque visioni risultate attraverso una scompo- 


7 Articolo di giornale, Archivio famiglia Fontanelli — Maier. 


* In ordine cronologico: Galleria G. M. di San Miniato dal 24 luglio al 7 Agosto 1971; Galleria 
Giuncheto di Ponte a Egola dal 18 al 30 Settembre 1971; Galleria Cecchini di Perugia dal 29 Novembre 
al 10 Dicembre 1971; Galleria La Luna di Perugia dal 25 al 31 Maggio 1973. 

? Nicola Micieli, “Il più estroso e sperimentale pittore del Novecento sanminiatese”, in "Bissietta, 
Giuseppe Fontanelli, La vita e l'arte, il ritorno a San Miniato.” catalogo della mostra, Bandecchi e Vi- 
valdi per Comune di San Miniato, 2019. 
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sizione cromatica e luminosa come potrebbe risultare dall'incontro di arcobaleni 
che si intersecano creando rifrazioni da vero incantesimo. Bissietta elabora questa 
nuova formula pittorica destinata a divenire la sua peculiarità e che potremo 
chiamare geometrico — luminosa. 

La sua esperienza internazionale lo porta a creare a San Miniato della Art Aca- 
demy International Institute che organizza corsi estivi per stranieri. 

Come sede per questa sua Accademia, nata con il patrocinio dell’Accademia 
degli Euteleti, Fontanelli aveva in mente un luogo importante come il Convento 
abbandonato dei frati Cappuccini in via Calenzano, appena fuori San Miniato. 
La chiesa e il convento sono circondati da un ampio terreno chiuso da mura. Il 
complesso, abbandonato da anni, versava in condizioni critiche che rendevano 
necessario un consistente intervento di restauro. Poco tempo dopo il complesso 
dell'ex convento dei Frati Cappuccini venne acquistato e restaurato dalla Cassa 
di Risparmio di San Miniato che ne fece un efficiente Centro Studi. La Art Aca- 
demy International Institute trovò la sua sede in un altro ex convento, quello 
degli Agostiniani della S.S.ma Annunziata, in via Giosuè Carducci nel centro 
di San Miniato. È questa forse una delle ragioni per cui Fontanelli dipinse per 
questa chiesa il bel Sanz'Agostino datato 1972. La nascita dell’ Art Academy non fu 
tranquilla come potrebbe apparire. In un'intervista apparsa sulla stampa Bissietta 
si lamenta con l’intervistatore (don Luciano Marrucci) di ritardi nelle risposte 
che avrebbero potuto far naufragare il progetto". 

Sempre in questi anni inizia la ristrutturazione e in parte l'ampliamento di 
un edificio posto nella campagna nelle immediate vicinanze di San Miniato. Un 
edificio costruito con l'inserimento nel tessuto murario di frammenti di pietre, 
vecchi ferri, conchiglie, ceramiche, bassorilievi e affreschi. Il risultato è una vera 
e propria Casa d'Artista che chiamerà “Villa Rosicchio” appunto dall'aver “rosic- 
chiato” qua e là elementi architettonici abbandonati. 

Ricordo come, da giovane studente, ebbi modo di fare una visita a Rosicchio 
insieme ad altri amici e l'impressione forte che mi fece il tavolo di pietra all’inter- 
no dell'abitazione: il tavolo era murato ed era una mensa d’altare di pietra serena. 

Nei giorni 27 e 28 Maggio 1972 si svolgono le iniziative per l'inaugurazione 
e la riapertura al culto della chiesa della Santissima Trinità, detta popolarmente 
chiesa della Misericordia. Una pubblicazione stampata con il “generoso contribu- 
to” della Cassa di Risparmio di San Miniato registra gli interventi del Vescovo di 
San Miniato Mons. Paolo Ghizzoni, del Governatore della Misericordia Renato 
Ercolani e di Don Giancarlo Ruggini.!! Nella chiesa l’altare laterale di sinistra, 
accoglieva in origine una tela raffigurante una Deposizione che presentava note- 


10 Articolo di giornale di Domenica 6 Aprile 1975 (settimanale diocesano La Domenica): Indiscre- 
zioni sui corsi internazionali d’arte per studenti stranieri a San Miniato. Archivio famiglia Fontanelli 
— Maier. 

!! Arciconfraternita di Misericordia di San Miniato, “A ricordo delle celebrazioni religiose in occa- 
sione della riapertura della Chiesa della SS.ma Trinità in San Miniato” 27 — 28 Maggio 1972. 
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voli danni e problemi di restauro conservazione. Al posto di questa tela, sullo 
specchio di parete incorniciato dall'altare, Dilvo Lotti realizza per l'occasione una 
composizione ad affresco e graffito con il medesimo soggetto della Deposizione 
della tela precedente. Nel 1957 Lotti aveva realizzato una bella incisione per il 
nascente Gruppo dei Donatori di Sangue. Nel 1972 il soggetto di questa incisio- 
ne per i Donatori di Sangue diviene lo schema per la composizione dell'affresco. 
Dilvo riprende cosi il soggetto della pala che in precedenza si trovava sull'altare 
e lo attualizza facendone un omaggio al gruppo Donatori di Sangue cosi come 
scrive Don Giancarlo Ruggini sulla pubblicazione stampata in occasione della 
riapertura della chiesa nel 1972". 

Due anni più tardi, nel 1974, nella chiesa della Misericordia si aggiunge un'o- 
pera di Giuseppe Fontanelli Bissietta, quella che viene ritenuta il suo capolavoro: 
la Pala dei Martiri del Duomo. L'approssimarsi del Trentesimo anniversario dei 
tragici fatti avvenuti nella Cattedrale il 22 luglio del 1944, quando la città venne 
a trovarsi sulla linea del fronte, fa maturare l’idea di dedicare un’opera a quanti vi 
persero la vita. Nei verbali del Magistrato della Misericordia troviamo che nella 
riunione del 20 maggio 1974 al terzo punto dell’ordine del giorno sui lavori in 
corso alla sede di Palazzo Roffia e alla chiesa della SS.ma Trinità il Governato- 
re Renato Ercolani “ (...) fa presente che per collocare una Pala d'altare eseguita 
gratuitamente dal concittadino Prof. Giuseppe Fontanelli (Bissietta) a ricordo delle 
Vittime del Duomo si è reso necessario la costruzione di una parete di riporto con la 
istallazione di una base di pietra dove collocarla (...)"?. È questa l’unica menzione 
dell'opera nei verbali del Magistrato. L'idea o almeno la realizzazione dell’opera 
doveva essere già condivisa dal Magistrato perché la Misericordia mette a dispo- 
sizione del pittore l'ambiente dove dipingere materialmente la Pala. L'esecuzione 
di una pala così grande aveva bisogno di un ambiente adeguato che viene indivi- 
duato nella attuale Sala Museo di Palazzo Roffia, come dimostrano alcune foto- 
grafie. Tra gli studi che accompagnano questo importante lavoro Bissietta realizza 
anche un cartone a grandezza naturale della pala (oggi nella collezione Falaschi). 
Dunque, in occasione della ricorrenza dei Trenta anni dai tragici fatti del Duomo 
del 22 luglio 1944, in cui trovarono la morte 56 civili, Bissietta dipinge e dona 
alla Misericordia e alla città una Pala in ricordo delle Vittime del Duomo. Così 
un brano tratto dal testo di Don Luciano Marrucci sulla Pala nella pubblicazione 
stampata per la circostanza: “ (...) M tema si rifà ai tragici fatti del Duomo, quando 
le schegge della guerra portarono altre stimmate ai crocifissi. (...) Clessidre di luce si 
intersecano a tracciare l'ordito e a modellare il disegno risolto in luminosità di spazi 
campiti. Ma, quel che è più importante, la pittura è comunicativa della realtà che 


12 


G. Ruggini, Da una xilografia a una pala d'altare in A ricordo delle celebrazioni religiose in occa- 
sione della riapertura al culto della chiesa della SS. ma Trinità in San Miniato, numero unico, a cura della 
Ven. Arc. di Misericordia di San Miniato, 1972. 

13 Archivio della Ven. Arc. di Misericordia, Libro dei Verbali del Magistrato., verbale della riunione 
del 20 maggio 1974 
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rappresenta, nel senso che emana una emozione religiosa.” 

Anche il Pittore Pietro Annigoni si congratula con l'artista: 

“per i tanti e validi pregi della sua opera nella Pala della Misericordia in San 
Miniato” (biglietto del 16 Settembre 1974) 

La Pala viene collocata nello specchio di parete dove in precedenza si trovava 
la tavola botticelliana dell Incoronazione della Vergine e Santi, oggi collocata nel 
Museo di Palazzo Roffia. Nella pala l’artista rappresenta il momento del soccorso 
di una vittima alla quale da l'aspetto della madre, la figura è circondata da perso- 
naggi riconoscibili tra i quali il Duca di San Miniato Arturo Pini con la moglie, 
Renato Ercolani all'epoca Governatore della Misericordia, accanto alla madre si 
auto ritrae anche il pittore, mentre i nipoti Jeanette, Andrea e Roberto posano 
per lui per altre figure. Un bagliore luminoso taglia diagonalmente la composi- 
zione quale segno del contatto divino. In questo dipinto dalle grandi dimensioni 
la consueta luminosità dei colori disposti nel loro ordito geometrico pare, per un 
attimo, abbandonare la visione fiabesca per assumere un tono apocalittico. 

Nei mesi successivi il Governatore della Misericordia Renato Ercolani a causa 
di un definitivo trasferimento a Roma per motivi di lavoro è costretto a rassegna- 
re le dimissioni dalla carica. Nella riunione del Consiglio del 22 Ottobre 1974 al 
primo punto dell'ordine del giorno figura “a comunicazione delle dimissioni del 
Cav. Ercolani dalla carica ricoperta per sei anni consecutivi”. La riunione, condot- 
ta dal Vice Governatore Giuseppe Matteoli, prosegue con l’elezione del nuovo 
Governatore individuato nella persona di Giuseppe Fontanelli Bissietta. Il nuovo 
Governatore assume la carica nella successiva riunione del 13 Dicembre 1974 che 
non si tiene, come risulta dal verbale, nella sede consueta di Palazzo Roffia bensì 
nel coro della chiesa della Misericordia, dove solo da qualche mese è presente 
la Pala dei Martiri del Duomo. Nei tre anni del suo mandato Bissietta dota la 
Misericordia e la città del servizio di Guardia Medica!“ e intraprende ancora un 
tentativo per cercare di giungere ad un accordo con il pittore Luciano Guarnieri 
per portare a termine gli affreschi nella chiesa di Santa Maria al Fortino. 

Alla metà di quegli anni Settanta a San Miniato oltre alle varie iniziative cul- 
turali consolidate, come quelle promosse dall Accademia degli Euteleti e dall Isti- 
tuto del Dramma Popolare, inizia la sua attività la casa editrice Orcio d'oro diretta 
dal giovane sacerdote Luciano Marrucci che dal 1976 ricopre la carica di Diret- 
tore del Dramma Popolare. Una delle pubblicazioni della casa editrice è stata // 
taccuino del viandante che proponeva la forma e la veste grafica di un taccuino 
con all’interno note, appunti, poesie, anche disegni di don Luciano eseguiti nel 
corso dei suoi viaggi riproducendo la calligrafia stessa dell’autore. Luciano ha 
sempre amato la figura del viandante, di colui che effettua un viaggio, viaggio 
come esperienza spirituale, l’essere pellegrini sulla Terra, il viaggio che arricchi- 
sce, il viaggio — vita dell’uomo. Luciano lo intendeva oltre che in senso religioso, 


^ Verbale del Magistrato del 3 Ottobre 1975. 
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che gli veniva dal suo essere sacerdote, anche con una punta di fiabesco. Bissietta 
coincideva con la sua idea di uomo che parte dalla sua terra e ne fa ritorno carico 
di idee e esperienza. In piü Bissietta era un artista; era il pittore che ha lasciato il 
suo paese e ne ha poi sentito il richiamo tornando nei luoghi dell'infanzia carico 
di successi. Don Luciano coinvolge Giuseppe Fontanelli Bissietta nelle pubblica- 
zioni della sua casa editrice chiedendogli di realizzare alcune incisioni. Nasce cosi 
la loro amicizia e collaborazione della quale possiamo trovare una tangibile prova 
nell'affresco, purtroppo molto deteriorato, progettato e iniziato all'interno del 
loggiato di fianco alla chiesa di San Germano a Moriolo. La prima incisione é per 
la raccolta “Storielle minime”, per il racconto “Una predica che non venne a noia”. 
Per questa breve storia di Marrucci, Bissietta realizza una incisione su linoleum 
mettendo in pratica la stessa ricerca che stava portando avanti in pittura applicata 
però al rigore del bianco e nero dell’incisione aggiungendo la frase significativa 
che ritorna in altre opere Non c? di mio. Una nuova incisione è per la raccolta 
“Piazza Buonaparte” e più precisamente per il racconto di Anatole France “Don 
Buonaparte” che mostra il colloquio tra il vecchio sacerdote samminiatese Filippo 
Buonaparte e il giovane generale, futuro imperatore!°. 

In questi anni realizza una pittura murale alla Casa di Riposo “Del Campana 
Guazzesi”, così come propone al Consiglio di Amministrazione della Casa di Ri- 
poso di collocare una sua scultura all'angolo tra Piazzetta Pancole e Via Bagnoli, 
proposta che poi non trovò attuazione! 

Le pubblicazioni delle edizioni dell'Orcio sono estremamente curate, com- 
posizione a caratteri mobili e stampate su carta di Pescia, i titoli o i capilettera 
spiccano con il colore rosso. Le illustrazioni che accompagnano i testi sono sem- 
pre incisioni in legno, linoleum o lastra di zinco, tirate direttamente dalle matrici 
poi firmate e numerate dagli artisti'?. Dalla casa editrice Orcio d'Oro nasce la 
Galleria Spazio dell’Orcio che viene inaugurata nel 1976 con una mostra collettiva 
alla quale prende parte anche Bissietta. Un panorama culturale molto ricco con le 
edizioni Orcio d'Oro e le sue pubblicazioni presentate all'Auditorium di Piazza 
Buonaparte o nella Antica Biblioteca del Seminario Vescovile; la Galleria d'Arte 
Lo Spazio Dell'Orcio dove si alternavano con continuità artisti del territorio e 
non; la Art Academy International Institute che riempiva le strade di San Mi- 
niato di pittori stranieri intenti a dipingere scorci suggestivi del paese esponendo 
al Circolo “Cheli” o nella sala ex refettorio sotto i Loggiati di San Domenico 
(oggi museo della Memoria), per non dire degli spettacoli del Dramma Popolare 


15 L, Marrucci, "Storielle minime" Edizioni Orcio d'oro, Tipografia Artigiana di Giorgio Gionca- 
da, San Miniato 1975. 

16 A, V. , Piazza Bonaparte, letteratura — cronaca — folklore, Edizioni Orcio d'oro, Tipografia Arti- 
giana Gioncada, San Miniato 1976. 

"7 Delio Fiordispina, “Ricordando Bissietta” in Bissietta, La vita e l'arte, il ritorno a San Miniato, a 
cua di L. Macchi, Bandecchi e Vivaldi, 2019. 

18 Gli artisti dell'Orcio erano Bissietta (Giuseppe Fontanelli), Gianfranco Giannoni, Giorgio Giol- 
li, Dilvo Lotti, Sauro Mori, Tropei (Pietro Marchesi) 
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e delle “tornate” dell’Accademia degli Euteleti. Bastano queste poche parole per 
far emergere una San Miniato che in quegli anni esprime, forse come poche altre 
volte nella sua storia, una vivacità culturale ricchissima, aurea. Il ritorno di Giu- 
seppe Fontanelli ha coinciso e contribuito ad arricchire questa vivacità. 

Bissietta prende parte alla esposizione collettiva con la quale inizia l'attività 
la Galleria “Spazio dell'Orcio" nel 1976?. Dal 1974 al 1977 ricopre la carica di 
Governatore della Venerabile Arciconfraternita di Misericordia di San Minia- 
to. L'ultimo anno lotta con la malattia come scrive a Don Luciano Marrucci in 
una bella lettera datata S. Ilario d'Enza, 3 Febbraio 1977: "Rimessi i piedi fuori 
dell'ospedale, sia pure debolmente, (almeno con la mente) ha voluto dire risorgere, e 
volare col pensiero alle visioni e all'atmosfera di Moriolo e di “Rosicchio”, e mi sembra 
una cosa irreale. Rifaremo il punto e consultata la bussola vedremo quali saranno le 
possibilità delle piste da riprendere — ora c'è da pensare a rimettere in sesto il “corpore 
sano” per far posto alla "mens sana” senza la quale condizione, si viaggia nel vuoto. "?, 
Giuseppe Fontanelli muore l'11 dicembre 1977 a Sant'Ilario d'Enza. Riposa nel 
cimitero di San Miniato. Quel senso di religiosità che lo ha accompagnato nella 
vita é ben espresso dalle parole da lui stesso scolpite sulla pietra del suo sepolcro: 
"Dio non chiude mai la porta". Nel mese di Marzo del 1978 la sua San Minia- 
to lo saluta dedicandogli una mostra antologica nelle sale della Galleria Spazio 
dell'Orcio. 


Un ringraziamento particolare alla figlia del Maestro Giuseppe Fontanelli Bissiet- 
ta, Signora Magda Fontanelli Maier, ai nipoti Jeanette, Andrea e Roberto Maier, a 
Crescenzio e Francesca Franci, al Governatore della Misericordia Bruno Bellucci per 
la fattiva collaborazione. 


1 È stato in questa estrema fase della sua vita che ebbi l'occasione di incontrarlo. Giovane studente 
del Liceo Artistico gli chiesi la possibilità di studiare e copiare da vicino un dipinto che mostrava una 
ricostruzione storica di San Miniato nel medioevo opera del Canonico Galli. Il dipinto è di proprietà 
della Misericordia della quale Bissietta era Governatore, lui volentieri me lo concesse. Ricordo inoltre 
una visita a Rosicchio insieme ad altri mici coetanei e l'impressione che mi fece il tavolo di pietra serena 
che era una mensa d’altare. 

? Lettera pubblicata in “Omaggio a Bissietta", Edizioni Orcio d'oro, San Miniato, Tipografia 
Artigiana di Giorgio Gioncada, Marzo 1978. 
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Mostra di Giuseppe Fontanelli Bissietta al Circolo Angiolo Cheli di San Miniato, intervento del presi- 
dente Luigi Gallerini. 
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Mostra al Circolo Cheli, Bissietta disegna dal vero, accanto a lui Don Luciano Marrucci. 
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Giuseppe Fontanelli Bissietta, (senza data) “I due cipressi”, coll. privata. Uno dei primi quadri dipinti 
a San Miniato. 
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Bissietta, “Sant'Agostino”, 1972. Dipinto per la chiesa della SS.ma Annunziata di San Miniato. 
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Bissietta al lavoro al dipinto di Roncarolo. 


459 


Luca Macchi 


Bissietta, Pala dei Martiri del Duomo o Pala della Misericordia, 1974, olio e cera su tavola, cm. 380x260, 
Chiesa della SS.ma Trinità, San Miniato. 
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Bissietta al lavoro alla Pala della Misericordia. 
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Inaugurazione di una mostra dei lavori del corso per stranieri della Art Academy International Institute. 
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Bissietta, Villa Rosicchio, una ceramica. 
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Bissietta, Chiesa di San Germano a Moriolo, affresco incompiuto nel loggiatino esterno. 


g] 


v 
[#7 


S df: 


Giuseppe Fontanelli Bissietta mostra uno studio per la decorazione della cappella funeraria della Fami- 
glia Mora a Sant'Ilario d'Enza. 
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Bissietta, manifesto per il Palio di San Rocco — Sagra della Chiocciola, 1975 
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Bissietta, incisione per “Storielle minime” di Luciano Marrucci, Edizioni Orcio d’oro, San Miniato, 1975. 
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Bissietta, “Ritratto di Ivana”, acquarello. Bissietta ha fatto molti ritratti a persone di San Miniato. A 
parte le opere su tela, era solito disegnare all'istante e donarli ai soggetti. 
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Bissietta, Studi per il ritratto di Adriana, 1977. 
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Bissietta, "Ritratto di Adriana", olio su tela, 1977, coll. Famiglia Benvenuti, San Miniato. 
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Bissietta, "La Madonna di Cigoli", olio su tela, coll. Franci — Taddei, San Miniato. 
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Il manifesto della prima mostra antologica dedicata a Bissietta dopo la sua scomparsa. 
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Bissietta, la pietra da lui scolpita ora sulla sua tomba. 
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FRANCESCA RUTA 


Continuo il percorso iniziato nel precedente numero del bollettino dell Acca- 
demia, dove ho illustrato tre delle chiese appartenenti a ville e fattorie pià antiche 
presenti nel territorio samminiatese. Le cappelle di seguito presentate sono in 
numero maggiore, organizzate per anno di istituzione. Si parte dalla cappella di 
Casale (1589), con le sue vicende non sempre felici, andando poi a “La Casaccia” 
(1638), vandalizzata, alla meravigliosa chiesa di Castelvecchio di Cigoli (1639), a 
La Serra alla villa Samminiati-Pazzi (1644), a Isola alla Cappella della Visitazione 
(1648), per finire con due chiesette nella parrocchia di Marzana, al cosiddetto 
“Castello di Marzana” e a Villa Gucci (costruite tra il 1650 e il 1684). E un per- 
corso che mostra soprattutto quello che oggi si è perso, un reticolo di luoghi di 
culto creato soprattutto per le numerose Sali contadine cui era impossibile 
spostarsi nei centri, per mancanza di mezzi e strade efficienti. 


Oratorio di San Lorenzo, Villa di Casale 

L'oratorio dedicato a San Lorenzo, all'interno della proprietà della Villa di 
Casale è il più antico della zona. La località detta Casale, sita sopra la valle di San 
Goro, già compare tra le Ville del Piviere di Santa Maria a Corazzano!, mentre 
la cappella si ritrova nel piviere di Santa Maria a Quaranthana (Corazzano) con 
una rendita di 25 lire nell'Estimo delle chiese della Diocesi lucchese del 1260.? 
Tuttavia, non compare negli elenchi delle Decime per gli anni 1302 e 13033; nel 
1385, precisamente il 2 maggio, la cappella viene unita 44 tempus alla chiesa dei 
SS. Jacopo e Filippo di San Miniato‘, probabilmente per le cattive condizioni in 
cui e decaduta. Da questa data non si En più notizie della chiesina ma, da un 
decreto vescovile del 1590, si apprende che il suo Beneficio esiste ancora, mentre 
la chiesa è andata completamente distrutta, probabilmente per incuria. 

Nell'anno precedente, il 1589, il reverendo Carlo del fu Tommaso Roffia, 
cavaliere di Santo Stefano e dottore in legge, ottenuto il beneficio relativo alla 
chiesa di San Lorenzo a Casale, chiese al vescovo di Lucca, diocesi di cui San 
Miniato allora era parte, di ricostruire l'oratorio a proprie spese a patto che questi 
concedesse a lui e ai suoi eredi il patronato del beneficio e il diritto di nomina del 
titolare qualora fosse rimasto vacante. Il vescovo Alessandro Guidiccioni accetta 


! Memorie e Documenti Lucchesi, Vol. 3, N° 1568 in Tognetti, Non voglio salir sulle vette. Fram- 


menti, cronache, poesie, a cura di H. Malik e D. Fiordispina, San Miniato, FM edizioni 1996, p. 32. 
? Rationes Decimarum Italiae, Tuscia, p. 271 in Toglietti, Non voglio salir sulle vette, cit., p. 32. 
3 Arch. Arciv, di Lucca, Libro 37, p. 32 in Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit., p. 32. 
^ Arch. Arciv. Di Lucca, Libro 37, foglio 32 in Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit., p. 32. 
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la proposta e il canonico Roffia inizia la sua ricerca. Questo accordo fa, per certi 
versi, la storia della cappella di San Lorenzo, poiché, in quegli anni, di questa non 
si conosceva nemmeno l'esatta ubicazione, dato che nessuna traccia o resto era 
rimasto sul terreno, ma ci da la conferma che, durante il secolo precedente questa 
fosse ancora in piedi, affermazione coadiuvata anche dalla relazione della visita 
pastorale fatta per il vescovo di Lucca Mons. Trenta da Matteo da Pontremoli il 
9 settembre 1466. Nella relazione il frate domenicano descrive la cappella come 
"curata dalla pieve di corazzano, il rettore non sa se sia consacrata, pericolante. 
Entro un anno sia riparato il tetto per evitare la rovina dell'edificio ed entro un 
mese sia rifatta la porta in modo che la chiesa stia chiusa." e da ordine che “si ce- 
lebri una messa al mese." ?Grazie alle testimonianze orali degli abitanti della zona, 
il Roffia ricostruisce a proprie spese l'oratorio nel luogo della vecchia cappella, 
ottenendo, come dai patti, il patronato del beneficio. 

Successivamente a questa vicenda, le notizie che ci arrivano riguardanti la cap- 
pella sono quelle delle visite pastorali dei vescovi di San Miniato. Purtroppo, la 
posizione, decentrata rispetto alla strada principale che dalla valle dell’Ensi arriva 
a Cusignano (attuale Via Gello), la difficoltà e la pericolosità d’accesso dissuasero 
spesso i vescovi dal visitare l'oratorio. 

Il primo vescovo che si avventura fino al piccolo oratorio e Mons. Cortigiani 
il 25 settembre 1689, centenario della sua ricostruzione. Durante questa visita, il 
vescovo appura le condizioni della chiesa: il pavimento e le mura devono essere 
riparate, le pareti imbiancate, il paliotto riparato, di porre la pietra sacra sull’al- 
tare, l'occorrente per la celebrazione eucaristica è mancante e servono almeno 
quattro candelieri, il crocifisso e la pedana dell’altare. E evidente che il titolare 
poco si curava della manutenzione e il vescovo minaccia il sequestro delle rendite 
qualora non provveda a portare a buon fine gli ordini. 

La storia si ripete nel 1729, quando Mons. Cattani visita la chiesa di San 
Lorenzo, constatando che questa deve essere interamente restaurata, soprattutto 
pareti e finestre. Si viene a conoscenza del fatto che vi vengono celebrate tre o 
quattro messe per la festa del patrono, ma da un paio d’anni il numero di queste 
si e ridotto a una; il vescovo ordina quindi che le altre vengano celebrate prima o 
dopo la festa del 10 agosto. 

La visita successiva risale a quella fatta dal Vescovo Poltri, il 29 agosto 1757, 
che decise di visitare l'oratorio di Casale mentre si recava a Moriolo. Trovò che 
molte cose erano mancanti: non c'erano paramenti per officiare la messa, nè la 
croce sulla chiesa, la tavola dell’altare era rotta e tetto e mura avevano bisogno di 
riparazione. Dopo questa, le visite dei vescovi si fecero sempre più rare. 

“Il Poltri non visito più alcun oratorio, fatta eccezione per San Michele alla 
Selva, poichè fu ospite dei Signori Gucci e pernotto nella loro Villa; il suo suc- 
cessore, Brunone Fazzi, ignorò totalmente, nelle sue visite, gli oratori, cosicchè 
bisogna arrivare al 1821 per una fugace notizia su San Lorenzo, priva per di 
più di significato. Il convisitatore Canonico Piccardi ordina unicamente di porre 


* 67 G. Concioni, Chiese, clero e cure d anime in diocesi di Lucca nella visita pastorale del domeni- 


cano Matteo da Pontremoli (1465-1467), Vol. I, Accademia lucchese di scienze, lettere e arti, ed. Maria 
Pacini Fazzi, Lucca 2012, p. 215, in versione originale latina G. Concioni, Chiese, clero e cure d anime, 


Vol. IL p. 153. 
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un incerato sulla pietra sacrata, ma non fornisce alcuna notizia sulle condizioni 
dell’edificio.” 

Un'informazione più accurata risale al giugno 1825 quando il Vescovo Mons. 
Pietro Fazzi invia il suo cancelliere a San Lorenzo, ma trova la porta chiusa poichè 
il parroco non aveva provveduto ad aprirlo. Quest'ultimo viene incaricato di visi- 
tarlo e di fare una relazione a riguardo. Si viene cosi a sapere che manca il sacra- 
rio, che il quadro è rotto nel fondo, la campanella nel campanilino è mancante: 
la presenza di un piccolo campanile è una novità assoluta, confermata nel 1831 
quando il Vescovo ordina al nuovo proprietario Giuseppe Guazzesi di porre una 
campanella nel campanilino e di fare il baldacchino sopra l’altare. In quegli anni, 
infatti, il patronato del Beneficio dei Roffia era passato per metà al signor Guaz- 
zesi e l’altra al patrizio fiorentino Filippo Morelli Adimari, un nobile squattrinato 
che sfruttò la prerogativa per realizzare una piccola pensione. Nel dicembre del 
1861 venne nominato il nuovo titolare del Beneficio il sacerdote samminiatese 
Gustavo Rossetti. La nuova proprietà porterà la cappella al degrado più totale e 
alla soppressione del Beneficio. 

Dalle visite del 1855 e del 1859 si apprende che l'oratorio va progressivamente 
in rovina a causa dell'umidità e dell'incuria dei proprietari e tocca il fondo nel 1884: 
una relazione indignata è quella scritta dal canonico Giuseppe Gucci per il Vescovo, 
dopo aver visitato la chiesa "il cui patronato viene rivendicato dal Cav. Filippo del 
Campana marito della Nobile Signora Antonietta Guazzesi, ultima patrona": 


“è in uno stato riprovevole e a senso mio e da ritenersi interdetto! Ecco le ragioni. 
Tettoia in cattivo stato, vedi acqua dentro! Altare così basso che è irregolare, e questo 
basti per l'intelligenza! Le mura al di fuori del tutto stonacate! Si dichiara interdetto 
perchè il colono affittuario di detto Benefizio non solo vi ha tenuto gli arnesi rurali, ma 
pur anco i Polli (mi dice) e qualche volta anco il Concio, e questo è avvenuto perchè la 
chiave di detto Oratorio è tuttora nelle mani di detto Affittuario! Di tutto quanto e stato 
da me avvisato il Signor Raffaello Papini, Fattore del Signor Filippo Campana”. 


Tuttavia questa denuncia non porto alcun miglioramento. I coniugi del Cam- 
pana chiesero alla Santa Sede di poter riscattare sei benefici di loro proprieta, 
tra cui San Lorenzo a Casale. Ottenuta una risposta positiva, la proprietà venne 
venduta al sign. Niccodemi e per la cappella fu come rinascere. Nella visita del 9 
ottobre 1893, il cancelliere scrive: 


“Questoratorio reperto nell'ultima visita in pessimo stato, venne a cura dell'attuale 
D asi restaurato convenientemente e i di ogni cosa occorrente al divin 
culto. Siccome però da questo oratorio venne con facoltà DE tolta l'Uffiziatura 
ivi fondata così è stato ingiunto alla proprietaria8 di farvi celebrare una messa ogni 
anno onde detto oratorio non rimanga interdetto”? 


6 L. Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit. p. 34. 
7 L. Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit. p. 35. 
* Non si sa a chi si riferisca, probabilmente la moglie del Niccodemi. 
? L. Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit. p. 35. 
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Positiva è anche la successiva visita, quella del 1913, in cui si annota che vi 
sono tutti gli arredi per la celebrazione della messa, che sono in ottime condizioni 
e vengono custoditi nella villa. 

Dopo i Niccodemi, la proprietà passó al prof. Alberto Aldini il quale, per 
testamento, lasció tutte le proprietà (oltre a questa anche Cafaggio) all'Istituto 
Nazionale Ciechi di Firenze, nominando alcuni suoi dipendenti come usufrut- 
tuari vita natural durante. 

L'oratorio dunque, dopo la morte dell'Aldini, venne curato dalla signora Ma- 
ria Turchi fino alla sua morte, avvenuta nel 1957. Nelle visite pastorali del 1932 
e del 1954, seppur notando la povertà della cappella, se ne mette in luce la cura 
della manutenzione da parte della signora Turchi. Nel ‘54 la chiesina risulta essere 
in restauro. 

Per il successivo periodo non vi sono notizie nè annotazioni relative a questa 
chiesetta e Don Tognetti, nella sua ricostruzione storica, si affida alle fonti orali, 
agli abitanti di Cusignano, i quali ricordano che finchè rimase parroco Don Fran- 
Bini (1967) l'oratorio venne tenuto in buono stato e, ogni tanto durante l'anno, 
vi venivano celebrate anche alcune messe. 

Dal 1969 la proprietà é passata al sign. Bruno Terreni, il quale ha lasciato la 
cappella al pià completo abbandono: rimasta all'interno del recinto per pecore 
e cavalli, a poco a poco si era trasformata in stalla. Fortunatamente, gli oggetti 
sacri, i paramenti, i candelieri, la campana e tutto il resto era stato conservato 
nella villa. 

Grazie alla nuova proprietà a nome di Lamberto Tassinari, il quale ha rilevato 
la villa facendola diventare un agriturismo, l'oratorio e tornato a vivere, è stato 
ristrutturato, ripulito, riallestito e dotato di un cancello in ferro alla porta cosi da 
poter tenere aperta la porta in legno. 

Questo oratorio ha una facciata semplice, a capanna, con una porta d'ingresso 
in legno sovrastata da un architrave in pietra molto lineare (Fig. 1). Sopra l'entra- 
ta una finestrella in forma di rombo imita i più importanti rosoni, che, insieme 
ad un'apertura a semicerchio sul lato destro, fa entrare la luce. Sul tetto vi è la 
croce e, sul retro, un piccolo campaniletto a vela, in mattoni, con incisa la data 
di ricostruzione totale della chiesa (vedi sopra) 1590, con la sua piccola campana. 

All'interno (Fig. 2) ci troviamo in un'unica aula di circa 20mq con il soffitto 
a travi. Alla destra di chi entra c'è un confessionale risalente ai primi del ‘900 e 
poco più avanti, sul pavimento in cotto, vi e posta una pietra tombale che riporta 
l'iscrizione della defunta: 


“HEIC BENE QUIESCIT 
ALOYSIA LEONARDI GUAZZESI PATR. 
FLOR(icii). ET D(ivi) ST(ephani) EQ(uitis) 
ET IOSEPHAE ROFFIA CONIUG(is) FILIA SUAVISSIMA 
QUAE DIES NATA IX 
OBIIT VIII KAL(endas) IUN(ias) AN(no) A C(hristo) N(ato) MDCCC”!° 


10 “Qui ben riposa Luisia, figlia dolcissima di Leopoldo Guazzesi patrizio fiorentino e cavaliere di 


Santo Stefano, e di Giuseppa Roffia sua moglie, che mori all'eta di nove giorni il 25 maggio 1800". 
Ringrazio il prof. Ernesto Stagni per la consulenza e l'aiuto nello sciogliere le abbreviazioni. 
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La piccola Luisa era nata il 17 maggio, come si può capire dal suo attestato di 
battesimo contenuto nel Fondo del Capitolo dei Canonici!!, e “battezzata in casa 
per essere in pericolo di vita e poi supplita delle Sacre Cerimonie”. Più complica- 
to è comprendere l'attestato di morte": in questo si legge che la bimba è morta 
“in età di giorni 28”; mentre la lapide e l'attestato di Lu ci danno come 
età 9 giorni. E probabile che l'attestato di morte sia stato redatto qualche giorno 
dopo la morte effettiva e che ci sia stato un errore di confusione nel calendario (la 
data di questo documento e il 29 maggio e colloca la morte della bimba al giorno 
prima, quindi proprio al 28) ma conferma la tumulazione della neonata presso 
la cappella di San Lorenzo: “fu portata a tumularsi nella cappella di San Lorenzo 
in Curia di Cusignano, per essere in giuspadronato della Nobile Casa Roffia". 
La madre della piccola, Maria Giuseppa Roffia, risulta essere l'ultima erede della 
famiglia Roffia, colei che ha portato in eredità in data 2 ottobre 1797 tutti gli 
averi Roffia al marito, Leonardo Guazzesi, appartenente ad un’altra importante 
famiglia samminiatese. 

L'arredamento generale è molto semplice, al centro due inginocchiatoi che 
riportano la data 1867, con due sedie rivestite in rosso; ai lati, lungo le pareti, 
alcune panche. L'altare, in muratura, è costruito usando vari materiali e varie 
pezzature tra i quali riconosciamo i mattoni in cotto e la pietra serena. 

La pala d’altare (Fig.3) raffigura un giovane San Lorenzo con i suoi classici 
attributi, la graticola e È palma del martirio. In questo caso l’artista, anonimo, lo 
ha raffigurato con un libro in mano, sicuramente la Bibbia, essendo stato, il san- 
to, arcidiacono. Lopera è stata dipinta su tavola ed è un tutt'uno con la cornice. 
Guardando il Santo, vediamo che questo e ieratico, privo di sofferenza, vestito 
con l'abito da arcidiacono, con una posizione impostata; il paesaggio sul retro è 
aperto, areato. La vista è quella di un luogo collinare, probabilmente quelle stesse 
colline che ancora oggi ci circondano; purtroppo uno spesso strato di vecchia 
finitura non da la possibilità di una lettura completa. Il proprietario attuale, dopo 
averlo ritrovato buttato tra le vecchie cose della villa, lo ha ripulito e ricollocato 
al suo posto. 

Purtroppo l’umidità all’interno della chiesa, cosa che, come si è visto sopra, 
ha portato seri problemi alla struttura durante tutti i secoli e ne da tutt'oggi, 
non aiuta il mantenimento dell’opera, che presenta fratture, la più importante 
in basso riguardante la cornice (cosa che sembra risalire, come abbiamo visto, 
addirittura al 1825!), ma anche crepe e mancanze nella pittura stessa, per fortuna 
senza aver compromesso ml l’opera. 

I paramenti sono stati riportati in cappella e usati in occasione delle celebra- 
zioni, ormai limitate ai matrimoni. 

La chiesa, ad oggi, è in perfette condizioni ed è aperta in estate e su appunta- 
mento in inverno. 


!! AVSM, Fondo del Capitolo dei Canonici della Cattedrale S. M. Assunta e S. Genesio, registro dei 
battesimi, filza n°3, 19 maggio 1800. 

12 AVSM, Registro dei morti, archivio della parrocchia di S. M. Assunta e S. Genesio di San Minia- 
to, registro segnato A, filza n° 54, 29 maggio 1800. 
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Oratorio di San Filippo Neri, Villa Bini, “la Casaccia” 

Il complesso della fattoria della Casaccia, posto nella zona di Agliati, quasi 
al confine tra il comune di San Miniato e quello di Montopoli v/A, i. costruito 
dalla famiglia fiorentina dei Bini e, nel 1638, Lorenzo di Bernardo dotò la tenuta 
della cappella dedicata a San Filippo Neri. L'oratorio venne addossato “alla parete 
settentrionale del palazzo, in uno spazio ricavato nel declivio della collina, e suc- 
cessivamente venne dichiarato pubblico grazie alla sua eleganza e bellezza"; fu 
benedetto il 20-21 gennaio 1639." 

Rimasta per qualche secolo alla famiglia Bini, insignita nel 1680 dai Medici della 
dignità senatoria, la proprietà venne ingrandita e trasformata da “fattoria” a “villa”. 

Nel 1867 la cappella venne ampliata per volere del conte Bini Smaghi e dotata 
di un coretto appartato per uso della famiglia”. Esternamente, il nuovo volume 
aumentato in ka e del corpo che emerge dalla villa, venne decorato a graffito 
sull’intonaco che oggi si vede pochissimo. 

La cappella viene visitata per la prima volta nel 1647, poi il 9 novembre 1685 
da Mons. Carlo Cortigiani, die vi tornerà anche due anni dopo, nel 1687, precisa- 
mente il 13 novembre. Nelle visite pastorali successive viene molto spesso visitata 
dai vescovi o da dei loro delegati e viene sempre trovata molto ben tenuta a parte 
qualche piccola riparazione ii oca importanza. Una curiosità la troviamo nella 
relazione del parroco del 1931 dove il dedicatario della cappella non è San Filippo 
Neri ma il Sacro Cuore di Gesù, notizia ribadita anche nella relazione del 1958. 

Vista la posizione defilata della villa, pochi sono i vescovi che raggiungono la 
chiesina, visite datate soprattutto dalla seconda meta del Settecento in poi. Tutto 
viene sempre trovato in Licio stato, a parte qualche piccola mancanza o minima 
ristrutturazione. 

L'oratorio si presenta come un'unica aula; dall'esterno (fig. 4) si vede solo il 
portone d’ingresso con una minima decorazione ormai slavata alle pareti e un semi- 
oculo sopra l'architrave della porta. L’interno (fig. 5), da terra fino a circa 80 cm, 
è decorato con una boiserie lina in cui dl. i colori bordeaux e grigio, 
quest'ultimo usato a simulare la pietra; il resto delle pareti è semplicemente imbian- 
cata. L'altare, in pietra, è sorretto sul davanti da due colonnine, le quali incornicia- 
no una croce greca dipinta. Il ciborio, anch'esso in pietra più grezza, ha, sui due 
lati, due oi laine con grappoli d’uva fra loro “ea Sul retro dell’altare 
vi è una porta da cui, tramite scalini che ormai non ci sono più, si accede alla villa. 

Oggi tutto è in grave stato di abbandono e di tutta la magnificenza dei secoli 
scorsi non vi è più traccia; oltre alla mancanza di un vero pavimento, è riscon- 
trabile la mancanza dell'acquasantiera, probabilmente piuttosto grande, visto lo 
spazio vuoto che ha lasciato (fig. 6). 

Negli anni 70 del '900 la proprietà venne venduta alla famiglia Belli. Attual- 


mente è in vendita all’asta. 


Cappella di San Carlo Borromeo, Villa di Castelvecchio, Grifoni, Sonnino 
A Castelvecchio di Cigoli sembra essere nato Ludovico Cardi detto il Cigoli; in 
questo luogo oggi sorge la villa di Castelvecchio, meglio conosciuta come villa Sonnino. 


5^ M. A. Giusti, Le ville del Valdarno, cit. p. 65. 
14 AVSM, Atti Beneficiali, filza n° 299. 
15 AVSM, Atti Beneficiali, filza n° 401. 
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Nel 1639 Ugolino di Francesco chiede di poter consacrare l'oratorio della villa 
di Castelvecchio (fig.7), “un palazzo signorile con cappella, corredato di tutti gli 
annessi”!, in località Cigoli. 

Cinquant'anni dopo, Cosimo di Jacopo Grifoni (1670-1722), cavaliere dell'Or- 
dine di Santo Stefano, eredita, per rinuncia del cugino Francesco Maria, la Com- 
menda di famiglia. Decidendo di ristrutturare il patrimonio immobiliare della fa- 
miglia, nel 1703 fa iniziare i lavori nella villa di Castelvecchio. Un nuovo corpo 
andava ad affiancare, in modo trasversale, il già esistente palazzo seicentesco. Il 
progetto del nuovo complesso, firmato dall’architetto Antonio Ferri, prevedeva una 
conformazione ad L che consentiva la creazione di uno spazio in parte chiuso e 
adibito a cortile e in parte prato sul fronte nord verso la valle. La villa, edificata su 
un piano terrazzato con accesso sul cortile sud, era preceduta da un piazzale su cui 
si erge la cappella di libero accesso pubblico, anch'essa frutto di ristrutturazione in 
il stesso cantiere, dopo l'ordine di Cosimo Grifoni di abbatterla e ricostruirla 
completamente. Nella primavera di quell’anno, come si può leggere nel libretto di 
spese, si inizia a disfare il vecchio oratorio e nel mese di luglio e già possibile comin- 
ciare a murare il nuovo. I lavori procedono velocemente e nell’autunno successivo i 
pittori possono dedicarsi alla decorazione degli interni. Gli artisti chiamati a questo 
compito sono i fiorentini Niccolò Nannetti e Andrea Landini, i quali affrescano la 
volta a botte con un'Assunzione della Vergine (fig.10) dentro una complessa deco- 
razione architettonica, e la Discesa dello Spirito Santo nella calotta dell’abside, sullo 
sfondo di un Zrionfo di S. Carlo Borromeo (fig. 9), al quale la cappella è dedicata, 
eseguito in stucco da Carlo Marcellini". Queste opere sono un simbolo di rinnova- 
mento per l’arte locale. Nannetti e Marcellini, durante la loro carriera, hanno con- 
tatti con importanti artisti fiorentini e dell'ambiente romano come Matteo Bone- 
chi, il Foggini e sicuramente guardano a Gian Lorenzo Bernini. L'Assunzione della 
Vergine è inserita in una elaborata quadratura, eseguita dal Landini, che da l’idea di 
uno sfondato verso il cielo, un'architettonica apertura che ci mostra l'evento divino. 
Il Nannetti riempie lo spazio all’interno affrescando la Vergine che, su una soffice 
nuvola, sale al cielo in un tripudio di putti e angeli, uno dei quali guarda in basso, 
verso lo spettatore; sopra di lei vediamo Dio Padre e, alla sua destra, Cristo. La 
pittura del Nannetti guarda sia al barocco, nel caso dei volumi degli abiti e nel loro 
passaggio chiaroscurale, sia ad un classicismo pacato dal punto di vista coloristico, 
vicino alla pittura di Matteo Bonechi. I raggi dorati che si sprigionano intorno alla 
testa della Vergine catturano l’attenzione lio protagonista dell’affresco, 
diventandone il punto focale. 

Carlo Marcellini, autore del Trionfo di San Carlo Borromeo posta nell'abside 
della cappella, studia e lavora per qualche anno a Roma e, anche in quest'opera, è 
possibile vedere i frutti di tale soggiorno. E impossibile non rendersi conto di quan- 
to Bernini abbia influito sul lavoro del Marcellini: le vesti danno importanti e netti 
passaggi di chiaroscuro, lo spazio non è definito, anzi la mano del Santo si stacca 
molto dal gruppo, ricordando la rappresentazione della morte della tomba di Ales- 
sandro VII in San Pietro. Un altro aspetto che avvicina il Marcellini a Bernini è il 


16 M. A. Giusti (a cura di), Le ville del Valdarno, cit., p. 56. 
!7 L'attribuzione degli stucchi al Marcellini e dà attribuirsi a R. R. Villani sulla base dei pagamenti 
dello scultore, del 7 e del 20 novembre 1703. cfr. nota 11 in M. A. Giusti, Le ville del Valdarno, cit. p. 59. 
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fatto di amare il teatro e di voler dare un effetto scenografico alla propria produzio- 
ne artistica, fondendo in un'unica spazialità la fisicità FEM scultura con la preziosità 
della pittura. In questo caso San Carlo, in estasi, alza e apre le braccia verso il cielo, 
ovvero guarda la conca absidale, dove é dipinta la colomba, simbolo dello Spirito 
Santo e di Dio Padre. Ai piedi del santo un cartiglio riporta la scritta HUMILI- 
TAS, il motto del santo, la virtà che, insieme alla carità, ha sempre connotato la 
vita di San Carlo Borromeo, secondo i dettami di Sant Ambrogio e Sant Agostino. 
L'impostazione del gruppo scultoreo del Marcellini guarda anche alla cupola che 
Correggio dipinge nel Duomo di Parma e che influirà moltissimo tutto il seco- 
lo barocco: la Vergine viene dipinta dall'artista del Cinquecento con uno scorcio 
molto simile al San Carlo di Marcellini, organizzando lo spazio dipinto intorno a 
un vortice di corpi in volo, che crea una spirale come mai visto prima, che annulla 
l'architettura, eliminando visivamente gli angoli e facendo scomparire la fisicità 
della struttura muraria: i personaggi infatti, più che sembrare dipinti sull'intonaco, 
per un eccellente equilibrio sembrano librarsi in aria. All'interno della cappella e 
nella piccola stanza adibita a sacrestia vi sono alcune stele commemorative poste 
in ricordo di alcuni membri della famiglia Grifoni e Pesciolini. Di poco successiva 
all’inizio dei lavori è la richiesta di benedizione della cappella del mecenate; il due 
novembre 1703 l'inviato del vescovo, terminata la visita, scrisse 


“[...] (ho) trovato il nuovo oratorio da esso fatto fabbricare decorosamente construtto, 
con un ingresso che ha la riuscita in luogo e via pubblica e con un'altra porta laterale 
che risponde verso detta villa ma distante dalla porta della medesima 50 braccia in 
circa, che pero non ha con essa comunicazione alcuna”*. 


Lo stesso relatore ci informa anche che la volta e le pareti interne erano “ab- 
bellite di vari stucchi e pitture, con il suo altare di pietra fissa, e nel muro di 
rimpetto a detto altare una statua di San Carlo ben grande con varii angioli 
che la sostengono”. Sopra l’altare vi erano “due gradi dorati con dieci candelieri 
di legno argentati con i suoi fiori, la croce argentata, con il crocifisso di rilievo 
dorato, tutte le tavolette parimente aL pietra sacrata, guanciali e leggio 
e paliotti bellissimi"? La prima visita pastorale risale al 1705 e la successiva al 
1712, dove tutto viene trovato perfetto da Mons. Poggi. Le visite si susseguono 
con una certa frequenza: 1743 (Mons. Suares), 1777 e 1778 (Mons. Poltri), 1782 
e 1814 (Mons. Brunone Fazzi), 1822 e 1831 (Mons. Fazzi), 1841 (Mons. Pie- 
razzi), 1855 (relazione del Priore del Pinocchio per Mons. Alli Maccarani), 1867 
(Mons. Barabesi), 1932 (relazione del parroco per Mons. Giubbi), 1954 (relazio- 
ne del parroco per Mons. Beccaro). In tutte queste visite, l'oratorio viene sempre 
trovato molto decente, esclusa qualche piccola miglioria o riparazione, come il 
fatto di coprire con incerato la pietra sacra, di porre il diadema e la corona di spi- 


18 AVSM, Atti Beneficiali, filza 32. 

!9 [altare verrà sostituito con quello attuale, in marmo bianco elegantemente scolpito e formelle 
di marmi mischi, nel 1768 per volere di Gaetano Maria Grifoni, come si legge nell'iscrizione sul retro 
incisa: “Sacellum hoc Christi in Cruce pendentis imagini/ ac B. Carolo Borromaeo dicatum/ Caietanus 
M.ra Joan. Bapt. E de Griphonibus exornavit/ an MDCCLXVIII” Cfr anche M. A. Giusti, Le ville del 
Valdarno, nota 13 p. 59. (fig. 44) 
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ne ad un crocifisso, di affigere delle immagini di Cristo paziente ai confessionari. 
Nella relazione del 1814 si viene a sapere che l'oratorio conservava una reliquia 
del Santo dedicatario ma che essa, non essendone stata documentata l'autenticità, 
fosse esibita alla segreteria vescovile per essere esaminata nei sei mesi successivi. 
Nel 1780 Wii: Grifoni, ultima rappresentante del ramo di Carlo Grifoni, 
si era sposata con il cavaliere Giulio Veronesi Pesciolini di Pisa, di cui vi sono due 
stele a ricordo nella cappella, cosicchè alla sua morte la proprietà passò alla casata 
pisana.?? A questa famiglia, succederà quella dei Sonnino, fortunati commercianti 
e, alcuni di loro, noti politici del primo Regno d'Italia. Grazie ad un altro matrimo- 
nio celebrato nel 1900, tra Margherita Sonnino e Vincenzo Somma, la villa passa 
ai duchi di Somma che la possedettero fino al secondo dopoguerra”. Dopo un 
periodo di abbandono, tutto il complesso é stato convertito in hotel e ristorante. 


Oratorio della Vergine e Santi Andrea e Nicolao, Villa Samminiati-Pazzi 
"del Palagio" 

La località detta “Il Palagio", sede della villa-fattoria omonima, si trova a circa 
5 km a sud di San Miniato, sulla strada che da Ponte a Egola porta a La Serra. 

Da ciò che si evince dall'Archivio della famiglia Samminiati Pazzi, la proprietà 
apparteneva loro fin dalla prima metà del XV secolo. Il nucleo più antico della 
fattoria oggi esistente è senza dubbio la parte di edificio rettangolare che svetta 
con la sua colombaia, in cui si aprono due eleganti bifore, nel corpo meridionale. 

Riacquista importanza nel XVII secolo, dopo un periodo di riduzione a sem- 
plice fattoria, con la costruzione della villa vera e propria nel 1643 da parte di 
Ascanio di Baccio Samminiati (1598-1683). L'anno successivo, lo stesso Ascanio 
fece costruire la cappella di famiglia su un piccolo terrazzamento del terreno. Lo- 
ratorio, ad aula unica, con un piccolo loggiato davanti, oggi è visibile nella forma 
che gli ha impresso Margherita della Gherardesca nei primi anni del 700. Nella 
sua visita frate Francesco, incaricato di fare un'ispezione con relativa relazione 
al Vescovo, scrive di avervi trovato "l'icona con la Vergine Maria Santissima e i 
Santi Andrea e Nicolao”, a cui la cappella è dedicata ma di cui è stata persa trac- 
cia. All’estinzione della famiglia, il Palagio venne ereditato da Camilla, figlia di 
Margherita della Gherardesca e di Ascanio Samminiati, il quale era nipote dell A- 
scanio sopra citato, e da Giovan Cosimo de Pazzi, suo marito. La madre, tuttavia, 
continuò ad occuparsi della sorte del luogo. Nel 1776, chiese al vescovo la facoltà 
di far celebrare la messa nella cappella di famiglia anche nei giorni festivi, dopo i 
lavori di ampliamento e riqualificazione.” 

L'esterno della cappella è sobrio ma con un “vezzo di barocco” nella forma del- 
la finestra sovrastante l'ingresso; questo è coperto da una loggia coperta sorretta 
da due colonne. La facciata presenta l'accesso unico alla chiesa con due aperture 
laterali protette da griglie in ferro e una finestra sopra a simulare un rosone, la 


20 Alla data del 3 ottobre 1822, infatti, il patrono dell’oratorio risulta essere il sign. Pietro Pesciolini. 
Cfr.AVSM, Visite pastorali, filza n°70. 

2! AVSM, Visite pastorali, filza n° 80. 

2 “[...] di nuovo accrescere e alongare [...] fatto rifare di nuovo Paltar maggiore e la sacrestia”. 
APM “carte riguardanti l'oratorio dei SS. Andrea e Nicolo del Palagio” in M. A. Giusti, Le ville del 
Valdarno, cit. p. 60. 
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cui forma ricorda una campana e che, io credo, potrebbe essere stata concepita 
sia per dare movimento ad un'architettura altrimenti troppo sobria per il secolo 
barocco, sia come decorazione del sovrapporta. Un piccolo campanile a vela si 
innalza sul tetto tra la cappella e la sagrestia, la cuspide di questo campanilino 
ha la medesima forma del sostegno della croce ul sommità dello spiovente 
del tetto della facciata. L'interno si presenta come un'aula unica di circa 65mq. 
Visti i pochi ma sparsi residui di pittura architettonica decorativa si può asserire 
che fosse interamente decorata, anche con colori vivi e brillanti. Sulla parete di 
destra, guardando l’altare, si apre un'altra finestra. La parte dell’officiante è divisa 
dall'assemblea da uno scalino in pietra. 

Dalla visita del vescovo Mons. Pietro Fazzi nel maggio 1814 si viene a sapere 
che all’altare maggiore vi era una pala con un Bambino Gesù a cui il Prelato 
“ordinò che per mano di pittore fossero ricoperte le parti nude del Bambino”?3. 
Oltre ad altre migliorie, come la nuova doratura del calice d'ottone con la coppa 
e patena e il rinnovo delle carteglorie poiché illeggibili, Mons. Fazzi chiede che i 
due reliquiari custoditi in questo oratorio, contenenti i resti di vari santi martiri 
siano portati a San Miniato per essere sigillati con lo stemma vescovile. 

Nella relazione della visita pastorale del 1954 si legge che ha avuto un recente 
restauro e, di conseguenza, è in buone condizioni; "l'unico altare è ben provvisto di 
biancheria’. Due campanelle sono sostenute da un apposito supporto in muratu- 
ra dalla parte della sagrestia; gli arredi sacri sono custoditi dal sign. Mario Mannuc- 
ci, che UE anche i custode della cappella. Tra queste notizie, tuttavia, si viene 
anche a sapere che detta chiesa non é consacrata ma che vi si dice Messa nei giorni 
festivi e vi viene spiegato anche il Vangelo. Nella relazione dell'anno successivo, il 
parroco scrive solamente che questa cappella é totalmente dipendente dalla Parroc- 
chia e che vi dice una terza Messa solo per la comodità degli abitanti. 

Oggi la villa é stata frazionata per la vendita ma rimane comunque “uno degli 
agglomerati rurali più suggestivi del samminiatese"?. Nella parete frontale, js 
stemma dei Samminiati esalta la decorazione geometrica della facciata ma l'iscri- 
zione “D.O.M. UGO ET HIERONIMO SANMINIATT', risalente al 1759, 
probabilmente è stata trasferita qui da un altare della cappella. Questa, attual- 
mente, risulta un’aula vuota, senza più nemmeno l’altare; restano pochi residui 
di decorazione pittorica, il campanile a vela con la campanella, le finestre della 
facciata e quella laterale, oltre alla loggetta antistante l'ingresso. 


Oratorio della Visitazione a Sant Elisabetta, Vecchio Mulino di Isola 

Le prime notizie su questa cappella risalgono al 1648, quando Orazio di Mat- 
teo Zeffi di Empoli, parroco di Isola, stipula l’atto notarile di fondazione del 
beneficio, addossando la costruzione dell’edificio ad un mulino in disuso, di pro- 
prietà Zeffi, inglobandone anche una parte”. Per la sua architettura si è guardato 


? AVSM, Visite pastorali, filza n° 69. Potrebbe essere il Bambino Gesù dell'icona con la Vergine e 
i Santi, ciò avvalora l'idea che l'opera sia stata tolta tra il XIX e XX secolo, o piu propriamente durante 
il restauro degli anni ‘50 del ‘900. 

^ AVSM, Visite pastorali, filza n° 84. 

^ M. A. Giusti, Le ville del Valdarno, cit. p. 60. 

?* Brochure informativa del Sistema Museale del Comune di San Miniato esposto all'esterno della 
chiesetta. 
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alla chiesa della Madonna del Pozzo di Empoli di pochi anni precedente (1621). 
La facciata (fig.11), con i caratteri tipici del Seicento, è preceduta da un piccolo 
pronao davanti l'ingresso, che è affiancato da due finestre simmetriche riquadrate 
dalla pietra serena. L’interno si presenta come un'aula unica coperta a volta con 
la cupola esagonale; l’altare, in pietra, è sorretto da quattro colonnine dello stes- 
so materiale. Sotto la mensa si trova un'iscrizione in latino posta a ricordo del 
fondatore Orazio Zeffi. Sopra vi è una tela che rappresenta la Visitazione della 
Vergine a Sant Elisabetta (fig. 12), copia del dipinto di Matteo Rosselli?” (Firen- 
ze 1578-1650) conservato, prima, nella sacrestia del Duomo di San Miniato e, 
oggi, nel vicino Museo Diocesano d’Arte Sacra. Dalla relazione del parroco del 
1954 si viene a sapere che il dipinto originale del Rosselli era posto in questo 
stesso oratorio ma che venne concesso al Capitolo (della Cattedrale, nda) dai 
proprietari Antonini di Ponte a Elsa”. Il dipinto del Rosselli ha un'impostazione 
molto chiara e sobria, strettamente legato alle solide regole dell’iconografia sacra. 
Nel dipingere uno dei più famosi episodi della vita della Vergine, Matteo Rossel- 
li illustra, mantenendosi fedele alle parole dell'evangelista Luca, il momento in 
cui la Vergine va in visita da Elisabetta, sua cugina, anch'ella in attesa. Le parole 
dell'evangelista? sono qui dipinte con tratti di delicata semplicità, inusuali per 
un artista come lui più abituato a maggior enfasi e a minori ricercatezze. Non vi 
sono dubbi sull’attribuzione: la pulitura dell’opera ha rivelato sia la data (1646) 
che il nome del suo autore. 

La navata è fiancheggiata da due piccole stanze che servono da sacrestia e ri- 
postiglio. Alla morte dell’ultimo erede maschio l’oratorio e l’uffiziatura delle mes- 
se vengono affidati al Capitolo della Collegiata di Sant'Andrea di Empoli, come 
previsto nell'atto di fondazione, anche se dalle relazioni a cavallo tra gli anni '70 e 
'80 del Settecento la proprietà risulta essere delle Monache di Santa Trinita di San 
Miniato”. Poco dopo è la famiglia samminiatese degli Antonini ad ottenerne il pa- 
tronato. All’interno vi è, anche, la lastra tombale di Lorenzo Antonini, morto all’età 
di un anno. A questo periodo risalgono alcune modifiche dell'apparato decorativo. 


7 Allievo di G. Pagani (fino al 1605), poi del Passignano, che seguì a Roma, risentì inoltre del 
Cigoli. Artista dalla facile vena decorativa, fu assai attivo a Firenze (lunette nel chiostro della Ss. Annun- 
ziata, 1614-18; decorazioni in palazzo Pitti, 1622, nella villa di Poggio Imperiale, 1622-23, nel casino 
di S. Marco, 1622-23; tra i dipinti, Trionfo di David, 1620, Galleria Palatina; Natività e Visitazione, 
1631-32, SS. Michele e Gaetano). Nelle opere mature (SS. Gaetano da Thiene, Andrea Avellino e France- 
sco d'Assisi, 1640; Ritrovamento della vera croce, 1644; ambedue in SS. Michele e Gaetano) si evidenzia 
una maggiore monumentalità, dovuta forse all’influsso di Pietro da Cortona. Limitandosi a distillare, 
con cura meticolosa e paziente, i prodotti della scuola fiorentina del tempo, raramente il Rosselli giunge 
a un accento personale e persuasivo; per questo la sua fama va affidata, più che all'opera pittorica da lui 
svolta, alla scuola che egli tenne aperta a Firenze per lunghi anni. Da questa scuola appunto uscirono i 
migliori pittori del ‘600 fiorentino: Lorenzo Lippi, il Furini, Giovanni da S. Giovanni e il Volterrano. 

28 AVSM, Visite pastorali, filza n° 84. 

# “Ed ecco che appena Elisabetta ebbe udito il saluto di Maria, le balzò in seno il Bambino. 
Elisabetta fu allora ricolma di Spirito Santo ed esclamò a gran voce: “Benedetta sei tu fra le donne e 
benedetto il frutto del tuo seno”. in Luca (1,41-42). 

30 “Il Sign. Canonico Sergio Migliorati visitò l'oratorio della Visitazione si Sant Elisabetta di pro- 
prietà delle Monache di Santa Trinita di San Miniato posto nella sua prioria, ove vi è un Benefizio di 
collazione del Capitolo della Collegiata della terra d’Empoli ...’ in AVSM, Visite pastorali, filza n° 66, 
relazione della visita del 6 ottobre 1777. 
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All'estinzione della famiglia Antonini, la cappella e i beni a questa legati pas- 
sa, per volontà testamentaria, alla Congregazione di Carità di San Miniato e, in 
seguito alla sua soppressione, all'Ente Comunale di Assistenza (ECA), per poi 
essere inglobato nel patrimonio pubblico del comune di San Miniato. Tuttavia, 
sempre dalla relazione del 1954, si viene a sapere come, in qualità di erede dei 
fratelli Antonini, a quella data la proprietà sia dell’Asilo Infantile di Pino”. 

Questa cappella viene visitata spesso dai vescovi o da loro delegati in occasione 
delle visite pastorali, trovandosi in una posizione facilmente raggiungibile, oggi 
via delle rose, e viene trovata sempre in ottime condizioni. 

Il comune di San Miniato ha provveduto, negli ultimi anni, ad una completa 
ristrutturazione dell’edificio. 


Oratorio di San Severino, Villa Compagni Banti 

La famiglia Ansaldi, di origine nobile, abitava a San Miniato in zona detta 
Pancole, la stessa delle famiglie Portigiani, Stefani, Bonaparte. Questa potente fa- 
miglia, la cui importanza e ricchezza si basava sull’attività fondiaria, negli ultimi 
anni del ’500 iniziò ad acquistare appezzamenti di terreno nella zona di Marzana. 

L'acquisto di un podere con casa da lavoratore e colombaia, terre lavorative, 
olivate, fruttate, con piante di viti nel popolo di Sant'Ippolito di Marzana per 
473 fiorini risale al 16 giugno 1595, quando Giovacchino e Giovanni Ansaldi 
lo acquistarono da Domenico dell'Avacchio, curatore dell'eredita Maccanti. Nel 
1601 Giovacchino di Girolamo Ansaldi acquistò un ulteriore appezzamento di 
terreno “cum domo in villa Marzana”, intorno a cui avevano intanto comprato da 
altre famiglie nobili terreni e possedimenti. Intorno a queste proprietà si sviluppa 
la villa fattoria di Marzana, comprendente poderi che si estendevano tra Marza- 
na, Moriolo e Calenzano. 

Come ci dice il Tognetti, nel fondo Ansaldi conservato presso l'Archivio Sto- 
rico del Comune di San Miniato non si trovano notizie relative alla Villa o all'o- 
ratorio, ma si può supporre che la villa vera e propria sia stata costruita ex novo 
oppure, molto più probabile, realizzata trasformando una casa già esistente e che 
risalga, dunque, alla prima meta del ’600. 

Sicuramente più tardo rispetto alla villa è l'oratorio, poichè nelle visite pa- 
storali del 1648 e del 1650, rispettivamente eseguite da Mons. Strozzi e Mons. 
Pichi, non vi si accenna. La prima menzione della cappella la troviamo nella rela- 
zione della visita pastorale di Mons. Carlo Cortigiani, il 24 giugno 1684. 


“[...] l'oratorio di San Severino edificato per devozione dal Cavaliere Carlo Ansal- 
di: vi è un unico altare sotto l'immagine di questo santo e vi è pure una reliquia del 
santo, cioè delle Ceneri, donata al medesimo cavaliere Carlo da PL. Rocca dell'Ordi- 
ne degli Eremiti di S. Agostino, come risulta da un documento pubblico rogato nella 
cancelleria episcopale di Siena il 17 agosto 1664, visto e convalidato nuovamente dal 
Vescovo di San Miniato il 24 novembre dello stesso anno. Si fa festa per devozione 
nella 3° domenica di maggio di ogni anno con grande venerazione e partecipazione 


di popolo”. 


31 Scuola dell’ Infanzia Paolina, Ponte a Elsa. 
? L, Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit. p. 37. 
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Si deduce che la cappella, costruita in posizione isolata a destra della Villa, 
risalga al 1664 poiché era consuetudine scegliere la titolarità degli oratori prima 
di cominciare la costruzione: la scelta del Santo titolare, San Severino, deve, con 
ogni probabilità, essere stata fatta con la promessa o del dono della reliquia, es- 
sendo un santo poco conosciuto. 

La benedizione della cappella risale al 10 aprile 1665, come viene ricordato 
nel diario tenuto dal medesimo can. Ansaldi. Dopo la celebrazione si era fatto “a 
tutti li preti un bel desinare e cosi fu cantata la messa solenne, et in quel giorno 
costituita la festa da farsi ogni anno ad honore e gloria del detto santo ?. 

Nelle visite pastorali successive?^, l'oratorio viene costantemente visitato. Du- 
rante la visita del Vescovo Cattani del 22 ottobre 1731 l'oratorio compare inti- 
tolato ai SS. Martiri Severino, Benedetto e compagni martiri? e la loro reliquia 
è conservata in un'urna magistralmente costruita e sigillata. Questa titolatura 
rimarrà fino al 1758 quando il 10 agosto, festa dei titolari della chiesa di Marzana 
SS. Ippollito e Cassiano, il Vescovo Suarez rimane ospite degli Ansaldi e visita 
l'oratorio, contiguo alla villa. Il relatore di questa visita ci dice che molte cose 
sono cambiate: gli altari, da uno, sono diventati tre e la chiesa abbonda di arredi 
e manufatti sacri, vi è un crocifisso in rilievo in un piccolo tabernacolo all’altare 
in cornu epistolae creduto miracoloso. Da qui la cappella viene designata di San 
Severino e del Santissimo Crocifisso. Questa editti della struttura interna è 
stata temporanea perchè attualmente, all’interno dell’oratorio vi è un solo altare 
e sul lato sinistro una piccola sacrestia. 

L'oratorio rimane meta delle visite pastorali di ogni vescovo che presiede la 
cattedra di San Miniato: Poltri (1772 e 1777); Fazzi (1782, 1814, 1821, 1825, 
1831); Alli Maccarani (1855 e 1859); Barabesi (1869); Del Corona (1906); Fal- 
cini (1914) e Giubbi (1931). Dalle relazioni di queste visite si ricavano poche in- 
formazioni veramente interessanti: la cappella risulta sempre in buone condizioni 
e ricca di oggetti e arredi sacri. 

Nell'Ottocento la chiesa è servita anche come sepolcreto per alcuni compo- 
nenti della famiglia Ansaldi. Dopo la morte della Nobil donna Umiltà Ansaldi 
del 1926, le proprietà della famiglia erano state vendute per far fronte ai nume- 
rosi debiti: della grande fattoria non era rimasto Fr se se non la villa con 
l'oratorio e due piccoli poderi; da li a poco anche tutto ció fu venduto al Mar- 
chese Lotario Bartolini Salimbeni. Nella relazione della visita di Mons. Giubbi 
del 1931 si legge che l'oratorio é pubblico, che serve da sepolcreto per la famiglia 
Ansaldi, che quindi conserva ancora a questa data la proprietà dei beni; il vesco- 
vo peró non puó visitarlo poiché la proprietaria, Antonietta Ansaldi, non aveva 
provveduto ad aprirlo. In queste stesse righe si legge anche che in alcuni periodi 
dell'anno vi si celebravano suffragi in onore dei defunti della famiglia ma che “di- 
sperso il patrimonio, si sono dispersi anche i suffragi ?6. La signorina Antonietta 


3 AAE, 101, Ricordi di casa Ansaldi, in M. A. Giusti (a cura di), Le ville del Valdarno, cit., p.71. 

? Mons. Cortigiani 22 settembre 1687, 1692; Mons. Poggi 1704, 1714. 

55 “Si fa riferimento al martirio dei SS. Martiri Severino e compagni (22), uccisi in Campania, 
introdotti dal martirologio romano dal Baronio e commemorati il 6 luglio, ma la loro storia e intessuta 
di errori e di equivoci tanto che è lecito dubitare persino della loro esistenza." L. Tognetti, cit. p. 37. 

3 L. Tognetti, Non voglio salir sulle vette, cit. p. 38. 
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Ansaldi ritiratasi a San Miniato, prima di morire nel 1948, donó alla chiesa di 
Santa Caterina, parrocchia originaria della famiglia, gran parte degli arredi e degli 
oggetti sacri dell'Oratorio, il resto andó alla chiesa di Marzana; infine lasció per 
ciascuna di queste due chiese un lascito di 30.000 lire poichè vi si celebrassero 
messe in suffragio dei defunti Ansaldi. 

Durante la proprietà Bartolini Salimbeni, l'oratorio fu ben tenuto fino agli 
anni Sessanta; poi A presenza dei signori nella villa venne sempre meno e la pro- 
prietà andò incontro ad un'altra decadenza: la villa divenne meta di ladri e vanda- 
li che, oltre ai molti danni e furti, profanarono anche le sepolture nella cappella. 

Nel 1973 i Bartolini Salimbeni misero in vendita mal proprietà di Marza- 
na; l'acquirente, Dott. Fausto Rebuffat, ripristinò sia la villa che h cappella, oggi 
di proprietà del Sign. Massimo Banti, che si presentano in maniera decorosa e 
pulita. 

Dell'antico oratorio rimane solo l'edificio con il piccolo campanile e la cam- 
pana; all'interno (fig.14) vi sono le lapidi mortuarie degli antichi proprietari, ma 
non ci sono tracce degli altari e delle immagini di San Severino e del SS. Croci- 
fisso che furono per secoli oggetti di culto. 

Nel timpano della porta 1 ingresso (fig. 13) vi è una formella simil robbiana 
che rappresenta la Vergine con bambino tra due angeli, in bianco su fondo azzur- 
ro; la lunetta é riquadrata da una pianta di limone. 

Sulla sinistra vi é la sagrestia e, sul tetto di questa, il campanile. 

Attualmente la el non è visitabile e fotografabile essendo in fase di re- 
stauro. 


Oratorio di San Michele, Villa Gucci “La Selva” 

L'antica villa, costruita nel '600, é appartenuta alla famiglia Gucci, una delle 
più antiche casate samminiatesi, che annovera nel suo albero genealogico nume- 
rosi notari, fra i quali Ser Francesco che nel 1527 venne eletto Gonfaloniere. 

La villa si presenta nelle forme semplici conferitegli nel XVII secolo. L'edificio 
ripercorre il modello rurale del quadrilatero su cui si imposta, al centro, il corpo 
della colombaia. Le aperture disposte su due livelli rispettano una composizione 
simmetrica. Di fronte alla villa sorge la cappella di San Michele, costruita nella 
seconda metà del secolo XVII. Nel corso dei secoli la Villa ha ospitato tra le sue 
mura gli esponenti più illustri dei due rami della dinastia, tra cui quello di Guc- 
cio Gucci, fondatore del celebre marchio di alta moda. 

Il primo Vescovo a visitare l'oratorio di San Michele e Mons. Cortigiani il 
29 giugno 1684; dalla relazione si comprende come venne fatto costruire per 
devozione dal canonico Benedetto Gucci e da suo fratello. La costruzione risale a 
pochi anni prima dato che non se ne fa menzione durante le visite pastorali pre- 
cedenti di Mons. Strozzi (1648) e di Mons. Pichi (1650) e, dato che la cappella, 
come la villa, é posta sulla strada principale che collega Marzana a Cusignano, 
Collebrunacchi e Corniano?, i vescovi la percorrono necessariamente e, spesso, 
sono ospiti della famiglia Gucci. 

Di queste visite si hanno esclusivamente brevi menzioni nelle relazioni delle 
visite pastorali; solo nella visita di Mons. Pietro Fazzi del 2 giugno 1814 ci si sof- 


? Oggi Via Gello. 
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ferma su una breve descrizione sullo stato della cappella, [...] il rimanente della 
sacra suppellettile, lo stato dell'edificio sacro e i sacri ornamenti sono in buono 

»38 . . . . . . . " . 
stato ^^; vi troviamo poi anche gli ordini dati dal Vescovo riguardo alla Pietra 
sacra, al messale e al fatto che al crocifisso della sacrestia mancasse la sigla INRI, 
che dovrà essere posta. 

L'oratorio si presenta con la facciata di forma rettangolare (fig.15), mentre 
l'interno (fig. 16) aveva il soffitto a volta, oggi crollato e ricostruito con travi a 
vista; dalla ricerca di Don Tognetti? si evince che vi era un unico altare, oggi 
scomparso, su cui erano posti quattro candelieri e tre carteglorie del 700, che era 
sovrastato dall'immagine di San Michele“. 

Complessivamente la superficie dell'aula ecclesiale è di circa 18mq. 

All'esterno della cappella vi era anche una piccola campanella, scomparsa an- 
che questa. Attraverso i secoli, la famiglia Gucci ha sempre tenuto in modo im- 
peccabile l'oratorio; il 10 luglio 1926 tutta la proprietà viene ceduta, per proble- 
mi economici, ai fratelli Nacci, ma quando i figli di questi la rimisero in vendita, 
il sig. Mario Gucci e sua moglie la riacquistano, l’8 dicembre 1968. 

Oggi la villa é la cappella sono in completo stato di abbandono e in vendita. 
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Fig. 1: Oratorio di San Lorenzo, Villa di Casale, 1590, loc. Casale-San Goro, facciata esterna. 


488 


Oratori in fattoria. Un itinerario tra le cappelle di ville, fattorie 
e poderi nel territorio di San Miniato (seconda parte) 


WES 


Fig. 2: Oratorio di San Lorenzo, Villa di Casale, 1590, loc. Casale-San Goro, interno. 
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Fig. 3: Oratorio di San Lorenzo, Villa di Casale, 1590, loc. Casale-San Goro, San Lorenzo, anonimo, 
pittura su tavola, XVI sec. 
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Fig. 4: Oratorio di San Filippo Neri, Villa de “La Casaccia”, 1639, loc. La Casaccia, facciata esterna. 
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Fig. 6: Oratorio di San Filippo Neri, Villa de “La Casaccia", 1639, loc. La Casaccia, spazio dell'acqua- 
santiera, atto vandalico, da notare anche la boiserie dipinta. 
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Fig. 7: Oratorio di San Carlo Borromeo, Villa di Castelvecchio, 1639, loc. Cigoli, esterno della chiesa. 
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Fig. 8: Oratorio di San Carlo Borromeo, Villa di Castelvecchio, 1639, loc. Cigoli, altare, 1768. 
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Fig. 9: Oratorio di San Carlo Borromeo, Villa di Castelvecchio, 1639, loc. Cigoli, Trionfo di San Carlo 


Borromeo, Carlo Marcellini, 1703, stucco. 


496 


Oratori in fattoria. Un itinerario tra le cappelle di ville, fattorie 
e poderi nel territorio di San Miniato (seconda parte) 


Fig. 10: Oratorio di San Carlo Borromeo, Villa di Castelvecchio, 1639, loc. Cigoli, Assunzione della 
Vergine, Niccoló Nannetti, 1703, affresco. 
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Fig. 11: Oratorio di Sant Elisabetta, Mulino Vecchio di Isola, 1648, loc. Isola, facciata. 
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Fig. 12: Visitazione di Sant Elisabetta, Matteo Rosselli, olio su tela, 1646, Museo Diocesano d'Arte 
Sacra, San Miniato. 
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Fig. 13: Oratorio di San Severino, Villa di Marzana, 1664-65, loc. Marzana, esterno. (ph. Delio Fior- 
dispina) 


Fig. 14: Oratorio di San Severino, Villa di Marzana, 1664-65, loc. Marzana, interno. (ph. Delio Fior- 
dispina) 
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Oratori in fattoria. Un itinerario tra le cappelle di ville, fattorie 
e poderi nel territorio di San Miniato (seconda parte) 


Fig. 15: Oratorio di San Michele, Villa Gucci “La Selva”, loc. Cusignano, 1670-80, facciata. 


501 


Francesca Ruta 


Fig. 16: Oratorio di San Michele, Villa Gucci “La Selva", loc. Cusignano, 1670-80, interno. 
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Oratori in fattoria. Un itinerario tra le cappelle di ville, fattorie 
e poderi nel territorio di San Miniato (seconda parte) 


Fig. 17: Oratorio di San Michele, Villa Gucci “La Selva”, loc. Cusignano, 1670-80, esterno. 
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«Et specialiter Fortiguerram iudicem». 
Una pista di ricerca sulle relazioni 
fra Mangiadori di San Miniato e vescovi di Volterra 


JACOPO PAGANELLI 


Introduzione* 


In un fascicolo pergamenaceo e miscellaneo della Biblioteca Guarnacci di 
Volterra si trova un testimoniale della fine del 1236, vergato in occasione di una 
disputa fra il Comune di San Gimignano e il vescovo Pagano Pannocchieschi 
(1212-1239), da una parte, e il Comune di Volterra, dall'altra. I deposti furono 
raccolti per chiarificare a quale delle due parti spettasse la giurisdizione sui tre 
castelli di Montevoltraio, Montignoso e Pietra: il podestà ci Rolando 
Rosso, si era infatti incaricato di sbrogliare l’ingarbugliata matassa della lite, e di 
pronunciare un lodo arbitrale. Al di là della contesa e delle sue dinamiche, di cui 
daremo solo qualche fugace accenno, il testimoniale guarnacciano è di un certo 
interesse per la storia di San Miniato, in quanto i testimoni di parte vescovile 
si rifanno al tempo della dominazione del vescovo Ildebrando Pannocchieschi 
(1185-1211) su Volterra, fornendo, nel contempo, lumi su alcuni personaggi che 
aiutavano il presule a espletare le sue mansioni di dominus: fra costoro, appunto, 
figura il giudice Forteguerra di San Miniato]. 


L’antefatto 


È noto che, durante il XII secolo, i vescovi di Volterra costruirono un orga- 
nismo politico di stampo principesco esteso a quasi tutta la diocesi; al princeps, 
che coordinava l’aristocrazia e i nuclei signorili del territorio, spettava la gestione 
delle prerogative che, nel corso dell'età moderna, sarebbero state avocate dallo 
Stato: guerra, fiscalità e giustizia. Quest'assetto politico era stato, per il Volter- 
rano, riconosciuto e ‘constatato’ dagli Svevi mediante una manciata di diplomi, 
rilasciati a Ildebrando «bon toscano», come lo definisce un noto stornello in vol- 
gare. Tuttavia, in concomitanza con la morte di Enrico VI, il dissolversi del laccio 


1 * Tutte le date, salvo diversa indicazione, s'intendono allo stile comune. Mi sia consentito ringra- 
ziare l’amico Francesco Fiumalbi e il prof. Simone Collavini per i preziosi consigli. 

Il fascicolo in BGV, ms. 8488, Documenta pergamenacea sec. XIII. Sul principato vescovile di Vol- 
terra cfr. S. M. COLLAVINL Z principato vescovile di Volterra nel XII secolo (in base ad alcune deposizioni 
testimoniali dell'ottobre 1215), in Studi storici e archeologici in onore di Maria Luisa Ceccarelli Lemut, 
Pisa 2014, pp. 91-106; e J. PAGANELLL «Infra nostrum episcopatum et comitatum». Alcuni caratteri del 
principato vescovile di Volterra (IX-XIII sec.), «Rassegna Volterrana», XCII (2011), pp. 89-156. Per Mon- 
tevoltraio, Montignoso e Pietra cfr. E. REPETTL Dizionario Geografico Fisico e Storico della Toscana, sub 
voce nel portale < http://stats-1.archeogr.unisi.it/repetti/index.php>. 
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politico che il sovrano aveva stretto intorno alla Toscana condusse all'instaurarsi 
della Lega di Tuscia, strumento al servizio di Innocenzo III, di cui Ildebrando 
Pannocchieschi divenne capitaneus. In questa temperie, fatta di mutamenti ve- 
loci e repentini, il Comune di Volterra cominció a reclamare l'autogoverno dal 
vescovo’. 

Non è luogo seguire puntualmente lo sdipanarsi delle contese fra vescovo e 
Comune cittadino: basterà precisare che la disputa di cui si è detto all'inizio sca- 
turiva dall'ambizione della collettività urbana costituitasi in organismo politico 
— il Comune - ad autodeterminarsi. Difatti, con la morte di Ildebrando e l'arrivo 
di Pagano sulla cattedra di S. Maria, la tensione non si placò; tutt'altrimenti, il se- 
condo Pannocchieschi, spalleggiato dai suoi potenti fratelli e dal Comune di San 
Gimignano, rimasto, pur con alterne vicende, tendenzialmente fedele al vesco- 
vo-dominus, ingaggiò una feroce lotta con i Volterrani. Durante gli anni Trenta 
Pagano rivendicò, aiutato dai reggitori dell’oppidum valdelsano, la giurisdizione 
su Montignoso, Montevoltraio e Pietra, che sempre più gravitavano nell'orbita 
volterrana. La faccenda fu affidata all'esame di Rolando Rosso, podestà di Firen- 
ze e personalità organica al governo dell’imperatore Federico II; egli dispose la 
raccolta di testimonianze che consentissero di appurare chi detenesse la sovranità 
sui castelli contesi. Il fascio di luce proiettato dai deposti non illumina solo i tre 
insediamenti, ma si riverbera sull'assetto politico della civitas. 


Forteguerra in azione 


Alcuni testimoni di parte vescovile, infatti, presentarono a Rolando Rosso 
il bel tempo andato in cui Volterra era completamente assoggettata al vescovo. 
Quest'ultimo teneva in città un proprio vicario, ossia una potestas — sebbene il 
potere non derivasse a questo magistrato dalla delega della universitas, bensì da 
quella del princeps — che sembra specificamente deputata a mansioni giudiziarie, 
ossia a imporre i banna e a riscuotere le pene relative; si considerino, in proposito, 
le parole di Bonagiunta di Nero, che conviene riportare in forma estesa: 


episcopus Vulterranus est status dominus liberus civitatis Vulterre et habet deten- 
tum ibi iudices per se silicet Forteguerram de Sancto Miniato auferendo banna et 
penam ad suam voluntatem‘. 


Sulla scorta del lucido studio di Vieri Mazzoni, possiamo senz'esitazione ri- 
condurre Forteguerra alla schiatta dei Mangiadori, attribuzione che anticipa di 


? M. E. CORTESE, L'Impero e la Toscana durante il regno di Federico Barbarossa, «Reti Medievali», 
XVIII (2017), 2, pp. 49-88. Un utile quadro generale sulla Tuscia in M. RONZANI, I quadro storico 
(secoli VI-XIID), in Visibile parlare. Le arti nella Toscana medievale, a c. di M. Collareta, Firenze 2013, pp. 
11-19. 

3 J. PAGANELLI, «Ad hanc nostram comunem concordiam». L'alleanza fra il vescovo di Volterra, 
i Pannocchieschi e il Comune di San Gimignano nell'estate 1213, «Miscellanea Storica della Valdelsa», 
CXXIV (2018), pp. 1-12. Lo stornello in volgare in A. CASTELLANI, // Ritmo laurenziano, orig. in 
«Studi Linguistici Italiani», XII (1986), pp. 182 — 216; ora in ID., Nuovi saggi di linguistica e filologia 
italiana e romanza, Roma 2009, pp. 623 — 655. 

^ BGY, ms. 8488, Exemplum aliorum testium, c. 37r. 
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piü di un secolo i legami fra la Sede volterrana e le famiglie eminenti di San 
Miniato, che di cui quello fra il vescovo Ranieri Belforti (1301-1320) e il ce- 
lebre Barone é uno dei più noti. La prima menzione di Forteguerra giudice è 
del 6 marzo 1205; era alla badia di Elmi insieme a Ildebrando nel gennaio di 4 
anni dopo e, presumibilmente grazie al Pannocchieschi, fu nominato giudice del 
Comune di San Gimignano. Testimoniò poi a un'importante pace conclusa dal 
vescovo Pagano, e, successivamente, alla «confederatio facta per Comune Sancti 
Geminiani cum episcopo Pagano contra Comune Vulterranum». A Forteguerra, 
Pagano sottoponeva cause e procedimenti giudiziari e, grazie all'appoggio del 
presule, divenne giudice del Comune di Montevoltraio nel 1225. Dopo questa 
data, vengono meno le notizie che riguardano il nostro iudex’. 


Conclusioni 

In questo cursorio excursus sulla figura di Forteguerra, si é fatto riferimento al 
suo ruolo di potestas volterrana nominata dal vescovo. I suoi connotati spingono 
la ricerca a procedere in perlomeno due direzioni: da un lato, ad approfondire 
ulteriormente il legame fra i vescovi di Volterra e le schiatte eminenti di San Mi- 
niato, in ispecie i Mangiadori e i Ciccioni. E evidente che Ildebrando e Pagano 
trovavano in Forteguerra un prezioso addentellato fra il loro principato, il «nido 
dell'aquila», ossia la rocca dei vicari imperiali, e la Corona sveva, cui i vescovi 
Pannocchieschi erano legati a doppio filo. In altre parole, le mansioni di cui Il- 
debrando aveva investito Forteguerra inquadravano il Volterrano all'interno della 
geografia politica della Tuscia immaginata da Enrico VI. Dall'altro lato, emerge 
nitidamente l'importanza del Diritto come scaturigine degli attributi principe- 
schi del vescovo, giacché é attraverso le lenti dell'amministrazione della giustizia, 
e della riscossione dei banna e dei placita, che l'azione del nostro iudex prende 
forma e sostanza, acquisendo una sua materialità: la gestione della iustitita citta- 
dina avrebbe dovuto costituire, nell’idea dei testi che a Forteguerra si richiamano, 
la manifestazione più piena e lampante della legittimità del principe. Le cose, 
tuttavia, procedettero in maniera diversa da quanto Pagano e il suo entourage 
avrebbero voluto, poiché i tre castelli, con la morte del secondo Pinoli 
(1239), uscirono definitivamente dall'ambito del dominio vescovile. 


5 V. MAZZONI, San Miniato al Tedesco. Una terra toscana nell'età dei comuni (secolo XIII-XIV), 
Pisa 2017, sub voce. Per le attestazioni di Forteguerra rammentate nel testo: // Libro Bianco di San 
Gimignano. I documenti più antichi del Comune (secoli XII-XIV), a c. di D. Ciampoli, doc. n. 7; Arch. 
St. Dioc. di Volterra, Dipl., n. 246 (reg. F SCHNEIDER, Regestum Volaterranum, Rom 1907 (Regesta 
Chartarum Italiae 1), n. 290); Arch. di Stato di Firenze, Comune di San Gimignano, n. 26, c. 16v: 
«Bonoditus emancipavit Beringerium auctoritate Fortisguerre tunc iudicis Comunis Sancti Geniniani»; 
Arch. St. Dioc. di Volterra, Dip/., n. 260 (ed. GIACHI, Saggio di ricerche sopra lo stato antico e moderno 
di Volterra, Volterra 1887, doc. n. 32 p. 467); la confederatio ivi, Dipl., n. 267 (ed. PAGANELLI, «Ad 
banc nostram comunem concordiam», cit.); F. SCHNEIDER, Regestum Senense: Regesten der Urkunden 
von Siena, Rom 1911, n. 553; Arch. St. Com. di Volterra, Dipl. Badia, n. 296. 

€ J. PAGANELLI, Barone dei Mangiadori: alcune spigolature volterrane, «Bollettino dell’Accademia 
degli Euteleti della città di San Miniato al Tedesco», LXXXIV (2017), pp. 189-93. 
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Introduzione 

Il monumento che campeggia al centro della piazza di Stibbio fu realizzato nel 
1934 per commemorare i caduti della Prima Guerra Mondiale. L'obelisco, nella 
sua sistemazione originaria, era il baricentro di un Parco della Rimembranza, ri- 
cavato acquistando il terreno dalla vicina Parrocchia di San Bartolomeo". Il parco 
fu dismesso nel secondo Dopoguerra, utilizzato come piazzale e poi come par- 
cheggio a servizio della RE DEOR Nel 1974 fu risistemato e furono aggiunte 
le epigrafi dedicate ai caduti e alle vittime civili della Seconda Guerra Mondiale. 
In tutto il territorio del Comune di San Miniato, fra la metà del 1943 e la fine 
della guerra, si contarono circa 250 vittime civili per cause di guerra e la lapide 
presente sul monumento di Stibbio ne riporta 17, fra cui le vittime della strage 
di Vaghera-Stibbio. 

Il 23 agosto 1944, quando gli Alleati stavano per attraversare l'Arno-Stellung 
e i tedeschi si stavano apprestando a difendere la Linea Gotica, nel territorio co- 
munale di San Miniato, al confine con Montopoli, si consumó uno degli episodi 
più drammatici fra quelli avvenuti durante il passaggio del fronte della Seconda 
Guerra Mondiale. Persero la vita otto civili inermi, 3 donne, 3 ragazze e 2 bam- 
bine, mentre cercavano di sopravvivere alla guerra assieme ai propri familiari. La 
tragedia fu il risultato di una serie di circostanze determinate dalla complessità 
del contesto e del momento, dalle scelte personali e anche da casualità. Per que- 
sto motivo, tutti i dati e le informazioni proposte, nonché i salti di scala — dal 
contesto generale al particolare delle vicende e viceversa — vogliono costituire 
uno spunto di riflessione sulla tragicità e l'assurdità della guerra, ma anche sulle 
difficoltà patite dalla popolazione toscana nell'estate del 1944. D'altra parte, la 
storia di questa strage è la storia di tante altre stragi, spesso taciute o dimenticate, 
che avvennero in Toscana durante la “Campagna d'Italia, fra il 1943 e il 1945. 


! Desidero ringraziare Attilio Mazzetti per la disponibilità e la gentilezza dimostrate, oltre a Primo 


Sordi per aver raccolto e messo a disposizione le testimonianze orali di Maria Sordi e Regina Matteoli. 
Di seguito l'elenco delle abbreviazioni: NARAW = National Archives and Records Administration, 
Washington; ASCSM = Archivio Storico del Comune di S. Miniato. 

? FrumatBi 2018, pp. 265-300: 279-280, 298; FIuMALBI 2019, pp. 65-146: 86-87, 141. 

3 Per un quadro generale del contesto italiano la bibliografia è sterminata. Per semplicità si ri- 
manda a HART 2009, pp. 735-761; Von SENGER 2002, pp. 172-440; KLINKHAMMER 2016. Alla fine di 
agosto 1944 stava per concludersi la “quarantena” degli Alleati di fronte alla linea dell Arno. Bloccati fin 
dal 25 luglio dalla resistenza tedesca sul principale corso d’acqua della Toscana, le truppe Alleate già in- 
travedevano quegli Appennini su cui si sarebbe consumata l’ultima grande battaglia sul fronte italiano. 
L'arresto di circa 40 giorni fu dovuto anche alla necessità di riorganizzare i reparti in vista dell'assalto 
alla Linea Gotica. Per questo l'Arno-stellung fu superata solamente fra il 1 e il 2 settembre. In proposito 
BISCARINI LASTRAIOLI 1991. 
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La famiglia Sordi-Giovannoni e lo sfollamento a Stibbio 

In uno di poderi della villa-fattoria del Castellonchio, di proprietà del Baro- 
ne Livio Carranza e della moglie Pia Bertolli, viveva la famiglia Sordi. Erano mez- 
zadri e oltre all'allevamento di bovini, coltivavano cereali, D bien destinate 
allo zuccherificio di Granaiolo e pomodori per la fabbrica SAIAT di San Miniato 
Basso. La famiglia era composta da Emilio “Miglio” Sordi, dalla moglie Liduina 
Brotini e dai figli Duilio e Mario. Con loro abitava Fidalma Giovannoni — vedo- 
va di Primo Sordi, fratello di Emilio — assieme alle figlie Maria e Rosa Sordi. La 
guerra aveva portato i tre figli maschi lontano da casa. Pietro Sordi era soldato 
a Civitavecchia, Luigi Sordi si trovava a Parma. Dopo la caduta del fascismo e il 
successivo Armistizio di Cassibile dell'8 settembre 1943‘ erano riusciti a tornare a 
casa, ma entrambi furono costretti alla clandestinità per sfuggire ai rastrellamenti 
tedeschi e repubblichini. Il terzo fratello, Agostino Sordi, era soldato in Sardegna 
e, a causa anche di una ferita alla gamba per una caduta da cavallo, fece ritorno a 
casa solamente a guerra conclusa. Quest'ultimo era fidanzato con Regina Matte- 
oli di Montopoli, ma il matrimonio era stato rimandato a causa della guerra. La 
famiglia Sordi abitava di fianco alla Villa del Castellonchio, che fu occupata dai 
militari della Wehrmacht a partire dai primi mesi del 1944. Proprio la presenza di 
soldati germanici pose la famiglia di fronte ad una scelta difficile: abbandonare 
la propria abitazione o lavorare per i tedeschi. Nonostante le titubanze, i Sordi 
rimasero e cercarono di sopravvivere facendo alcuni lavori per gli occupanti: gli 
uomini macellavano gli animali, mentre le donne erano impegnate a cucinare, 
lavare e cucire. Le figlie più giovani furono mandate a stare dai Marrucci, che abi- 
tavano nel vicino Podere Le Tagliate, fra il Rio San Bartolomeo e la villa-fattoria 
del Castellonchio?. 

Fra il 10 eil 17 luglio, mentre i reparti dell'88^ Divisione Fanteria americana 
stavano procedendo da Volterra a Palaia, a La Catena avvennero alcuni episodi 
drammatici che fecero propendere la famiglia Sordi-Giovannoni ad abbando- 
nare la propria abitazione. L11 luglio 1944 fu ucciso un graduato tedesco — i 
documenti e le testimonianze indicano un “maresciallo” — da Duilio “Giorgio” 
Romagnoli e Alvaro Marrucci, due giovani del posto che partecipavano alle atti- 
vità delle bande partigiane presenti fra l'Empolese e la Valdelsa. I giovani erano 
armati e per sfuggire ad una perquisizione all’incrocio fra la Bras: e la via che 
sale a Cigoli, aprirono il fuoco contro i tedeschi. I militari germanici attuarono 
una feroce rappresaglia. Furono incendiate e distrutte tre abitazioni, fra cui la 
casa dei Marrucci — la famiglia di Alvaro — dove erano ospitate le bambine dei 
Sordi. Inoltre, dieci persone furono prese in ostaggio e, con la minaccia di pas- 
sarle per le armi, furono condotte a Pontedera e poi trasferite a Staffoli. Furono 
liberate il 17 luglio, fortunatamente senza conseguenze, a seguito del pagamento 
di una "riscatto" di 150.000 lire da parte dell'Amministrazione Comunale che 
trovó la somma necessaria grazie alla disponibilità della Cassa di Risparmio di 
San Miniato, e grazie anche alla mediazione del Vescovo Mons. Ugo Giubbi, 
di Ugo Capponi e di altre persone. Mentre erano in corso le ricerche dei re- 


In proposito si veda GENTILE 2018; AGA Rossi 2003, pp. 71-110. 
CiNTELLI 2013, pp. 61-63. 
SAN Minato 1986, pp. 136-138; MANDORLINI 2009, pp. 154-155; CINTELLI 2013, pp. 19-44; 
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sponsabili materiali dell'omicidio, il 13 luglio i tedeschi individuarono Dome- 
nico Di Resta e Felice Mazzeo, due militari originari di Sessa Aurunca (Caserta) 
che dopo l’8 settembre erano stati catturati e destinati all'internamento in Ger- 
mania. I due erano riusciti a rendersi irreperibili ed avevano trovato ospitalità 
presso le famiglie de La Catena. Dopo mesi di clandestinità, furono catturati e 
condotti al comando presso la villa del Castellonchio, dove furono interrogati e 
uccisi sommariamente”. Questi episodi, unitamente all’intensificarsi delle incur- 
sioni aeree alleate — che avevano come obiettivo le infrastrutture utili alla ritirata 
tedesca come la SS. n. 67 Tosco-Romagnola Est e la ferrovia tra Pisa e Firenze 
— determinarono lo sfollamento della famiglia Sordi-Giovannoni verso Stibbio, 
nella casa dove abitava la famiglia del fratello Orlando. Fra il 15 e il 17 luglio 
1944, La donna, assieme alle figlie Maria e Rosa Sordi, dopo un breve passaggio 
dalla sorella Ersilia a Santa Croce sull'Arno, raggiunse la famiglia di Orlando 
Giovannoni che abitava vicino a Stibbio, con la moglie Virginia Salvadori e la 
figlia Giovanna. La loro casa era situata lungo la propaggine meridionale del cri- 
nale di Montalto, affacciata sulla valle del Rio Vaghera, nel “popolo” di Stibbio, 
in località ai “Tre Pini” e faceva parte della Fattoria del Conservatorio di Santa 
Chiara di San Miniato. 


La famiglia Mazzetti-Giovannoni e lo sfollamento a Stibbio 

Nel 1936, Primo Mazzetti e Speranza Giovannoni, assieme al figlio Attilio, 
erano partiti per Rodi, una delle isole del Dodecaneso. A seguito della Guerra 
Italo-Turca e dopo la Prima Guerra Mondiale, era entrata a far parte dell’allora 
Regno d’Italia, dopo un periodo di occupazione (1912-1923). A Rodi, la fami- 
glia di Primo Mazzetti era rientrata nel rinnovato programma di “italianizza- 
zione” promosso dal Governatore Cesare De Vecchi. Pertanto, raggiunta l’isola, 
andò ad abitare nel centro di Savona-San Benedetto (oggi Kolymbia), uno dei 
villaggi appositamente fondati per ospitare i coloni italiani che nel 1936 rag- 
giunsero le 7000 unità. I Mazzetti avevano raggiunto una certa stabilità e dopo 
il figlio Attilio nacquero due bambine: Annamaria e Norma. Con l’Armistizio 
dell'8 settembre 1943 anche Rodi fu occupata dalle forze germaniche. Mentre i 
militari italiani acquartierati nell'isola del Mar Egeo vennero raccolti in campi di 
prigionia? e deportati in massa verso la Germania, le donne e i bambini vennero 
rimpatriati. Fu cosi che Speranza Giovannoni, assieme ai figli Attilio, Annamaria 
e Norma — che all'epoca avevano rispettivamente 8, 4 e 3 anni — si imbarcarono 
su una nave che li condusse al porto del Pireo, presso Atene. Da qui proseguirono 


BENVENUTI CHELLI 2016 in cui è raccolta la testimonianza di Letizia Capponi. 

7 ASCSM, Corrispondenza, Anno 1945, Atti del Comune già carte raccolte dall'assessore Renzo 
Caponi. Materiali originali eccidio Duomo. Relazione Giannattasio e altro, F200 S062 UF184, Cittadini 
deceduti per vicende belliche durante il passaggio del fronte da San Miniato — periodo dal 12-2-44 al 17- 
10-45; Archivio della Parrocchia di San Giovanni di Cigoli, Libro dei Morti, anno 1944, ed. in UGOLINI 
1997, pp. 59-60; GIANI 2003, pp. 168-169; CINTELLI 2013, pp. 64-70. G. Ugolini, J prete che non porse 
l'altra guancia. Il passaggio della guerra a Cigoli, Montebicchieri, La Catena, Ponte a Egola, FM Edizioni, 
San Miniato, 1997, pp. 59-60; , pp. 168-169; 

5 Primo Mazzetti, essendo un civile e non un militare, rimase a Rodi, dove fu internato in un 
campo di prigionia. Rientró solamente a guerra conclusa, quando l'isola passó dall'amministrazione 
britannica alla Grecia. Mori nel 1959 a causa di un incidente avvenuto in una conceria di Ponte a Egola 
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il viaggio in treno, attraverso la regione balcanica occupata dalla Wehrmacht, pas- 
sando da Trieste, Venezia, Bologna, Firenze, raggiungendo infine San Romano, 
sistemandosi nella casa dei genitori di Speranza Giovannoni. Ai “Casotti”, infatti, 
risiedeva Dario Giovannoni, fratello di Fidalma e padre di Speranza, che abitava 
con la moglie Ottavia Maria Taddei e i figli Nello e Marisa. Erano mezzadri e abi- 
tavano in una casa situata vicino alla Strada Statale, all’inizio di via San Lorenzo. 
Dario Giovannoni soffriva di una grave forma di diabete ed aveva subito un dete- 
rioramento delle sue condizioni, poiché lo stato di guerra aveva determinato un 
peggioramento dell'alimentazione ed una maggiore difficoltà nel reperire le cure 
necessarie. Nello, classe 1920, era militare e dopo l'Armistizio dell'8 settembre 
1943 riuscì a rientrare a casa, sebbene costretto alla clandestinità?. 

Nel frattempo, i Blue Devils dell’ 88th Divisione americana erano giunti fra 
la Valdegola e la Valdichiecina. Il 349th Infantry Regiment, partendo A Palaia, 
il 18 luglio aveva preso Montebicchieri (I° Battaglione) e Bucciano (II° e II 
Battaglione), salvo poi spostarsi verso l'obiettivo San Miniato che raggiunse il 24 
luglio". Il 351* inni Regiment, partendo da Partino, il 18 luglio aveva posto 
il controllo su Montopoli (II° Battaglione), Marti (III° Battaglione) e sulla zona a 
sud di Varramista (I° Battaglione). La notte fra il 22 e il 23 luglio gli statunitensi 
arrivarono all'Angelica (III° Battaglione) e ai Casotti (I Bi tad fono) mentre 
San Romano rimase occupata dai tedeschi della 26. Panzer-Division almeno fino 
al 25 luglio successivo. In questi giorni, a fronte dell'inerzia delle due fanterie, 
fervevano le sortite delle pattuglie e l’attività delle artiglierie: fra il 18 e il 25 
luglio il crinale di San Romano, fra l'Angelica e i Casotti, fu tempestato dal fuoco 
dell'artiglieria statunitense (18-24 luglio) e dell’artiglieria tedesca (22-25 luglio). 
Dal Libro dei Morti della Parrocchia di San Romano, apprendiamo che molte 
persone persero la vita a causa dei cannoneggiamenti". Fu la pericolosità del con- 
testo, a far propendere la famiglia Giovannoni-Mazzetti a lasciare la propria abi- 
tazione ai Casotti, nonostante se gravi condizioni di salute di Dario Giovannoni. 
Intorno al 20 luglio decisero di raggiungere la famiglia di Orlando Giovannoni, 
fratello di Dario e di Fidalma, che abitava vicino a Stibbio. 


? Testimonianza di Attilio Mazzetti. 


10 NARAV, Record Group 388 — Records of U.S. Army Operational, Tactical, and Support Organiza- 
tions (World War II and Thereafter), Series Unit Histories, 349st Infantry Regiment, n. 1206215, History 
of the 34% Infantry Regiment — 88" Infantry Division for the month of July 1944, pp. 15-20. 

" NARAW, Record Group 388 — Records of U.S. Army Operational, Tactical, and Support Orga- 
nizations (World War II and Thereafter), Series Unit Histories, 351st Infantry Regiment, n. 1206223- 
1206248, History of the 351* Infantry Regiment — 88^ Infantry Division for the month of July 1944, pp. 
16-18; cfr. Biscarini MANDORLINI NiccoLar 1998, pp. 37-57. 

? [I21 luglio morirono i coniugi Eliseo Pupeschi e Gabriella Bonaccini, rispettivamente di 86 e 82 
anni, a seguito del crollo della casa dovuto ad un cannoneggiamento. Il 22 luglio mori Pietro Costagli, 
di 57 anni, a causa delle ferite riportate per lo scoppio di un proiettile d'artiglieria presso la sua abita- 
zione. Nel medesimo giorno i tedeschi uccisero Teresa Giglioli di 70 anni e Luigi Giovanni Dani di 72 
anni d'età, mentre si trovavano nelle rispettive abitazioni presso ai Casotti. Il 25 luglio morirono Bracci 
Cesira, di 68 anni, e Paris Iacopini, di 67 anni, per il crollo delle rispettive abitazioni situate ai Casotti e 
all'Angelica. Archivio della Parrocchia "La Madonna" di San Romano, Libro dei Morti, anno 1944; ed. 
BiscarINI MANDORLINI NICCOLAI 1998, pp. 137-140. 
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Il secondo sfollamento 

Fra il 18 e il 25 luglio San Romano rimase occupata dalla 262 Panzer-Divi- 
sion, che continuarono ad imperversare nella zona operando continue sortite. 
In questo frangente Stibbio e la valle del rio Vaghera rimasero per alcuni giorni 
nella terra di nessuno. Dal 18 luglio gli americani del 349° Infantry Regiment si 
trovavano a Montebicchieri, ma il loro obiettivo era San Miniato, per cui non 
avanzarono verso Stibbio, anche per la resistenza opposta dai militari germani- 
ci. L'abitato di San Romano fu raggiunto solamente nella notte fra il 22 e il 23 
luglio dai reparti del 351st /nfantry Regiment, che da Montopoli si mossero in 
varie direzioni in modo da occupare simultaneamente l'intero crinale dall'Ange- 
lica (III° Battaglione, dal crinale di Fornoli e Masoria) ai Casotti (II° Battaglione, 
dal crinale di Montebicchieri). Durante tali operazioni il II° Battaglione pose il 
controllo su Ponte a Egola (Compagnia L) e su Stibbio (Compagnia G), dove si 
sistemó in posizione difensiva. La situazione era in rapida evoluzione e le pattu- 
glie statunitensi erano impegnate in continue attività di ricognizione e controllo 
degli spostamenti delle forze germaniche, che almeno fino al 25 luglio riuscirono 
a mantenere il controllo sul centro di San Romano e su Le Buche". 

Una pattuglia americana — probabilmente fra il 21 e il 22 luglio — raggiunse 
l'abitazione di Orlando Giovannoni, dove erano sfollati i Sordi-Giovannoni e i 
Giovannoni-Mazzetti. I militari statunitensi informarono che la zona era poten- 
zialmente pericolosa ed invitarono i civili ad allontanarsi, dal momento che a 
breve avrebbero operato l'avanzata verso San Romano. A seguito delle informa- 
zioni rilasciate dagli statunitensi, gli abitanti della casa ai “Tre pini”, affacciata sul 
rio Vaghera, decisero di separarsi. Le donne e i bambini lasciarono l’abitazione, 
mentre gli uomini rimasero per accudire gli animali. Partirono Fidalma Giovan- 
noni con le figlie Maria e Rosa Sordi, Speranza Giovannoni con la sorella Marisa 
e i figli Attilio, Annamaria e Norma Mazzetti. Con loro anche Virginia Salvadori 
e la (ela Giovanna Giovannoni. Rimasero Orlando Giovannoni, Ottavia Maria 
Taddei e il marito Dario Giovannoni, le cui condizioni di salute si erano aggra- 
vate ed era impossibilitato a muoversi. Con loro probabilmente c'erano anche 
due dei soldati rientrati dopo l’8 settembre e che vivevano in clandestinità: Nello 
Giovannoni, figlio di Dario, e Pietro Sordi, figlio di Fidalma Giovannoni. 

Fatti i fagotti e presa una capretta per dare il latte ai bambini, si incammina- 
rono in direzione di Montebicchieri, senza una meta precisa. Lungo la strada si 
unirono ad altri sfollati provenienti da San Romano, formando un gruppo di cir- 
ca cinquanta persone, decidendo di raggiungere Marti. La scelta, probabilmente, 
fu determinata dal fatto che il paese era stato occupato dagli statunitensi e che 
proprio lì avevano stabilito il Command Post reggimentale. Dunque, era un luogo 
sufficientemente sicuro e riparato. Dopo un lungo girovagare gli sfollati di Stib. 
bio trovarono ospitalità in un fienile “ammattonato”, ovvero dotato di pavimento 


13 NARAV, Record Group 388 — Records of U.S. Army Operational, Tactical, and Support Organiza- 
tions (World War II and Thereafter), Series Unit Histories, 349st Infantry Regiment, n. 1206215, History 
of the 34% Infantry Regiment — 88" Infantry Division for the month of July 1944, pp. 15-20. 

14 NARAW, Record Group 388 — Records of U.S. Army Operational, Tactical, and Support Orga- 
nizations (World War II and Thereafter), Series Unit Histories, 351st Infantry Regiment, n. 1206223- 
1206248, History of the 351" Infantry Regiment — 88" Infantry Division for the month of July 1944, pp. 
16-23; cfr. Biscarini MANDORLINI NiccoLar 1998, pp. 37-57. 
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in mattoni, messo a disposizione da alcuni contadini del posto. Ció avvenne fra 


il 22 e il 25 luglio 19445. 


La quarantena durante il mese di agosto 

Mentre le donne e i bambini erano a Marti, il 29 luglio 1944, mori Dario 
Giovannoni all'età di 58 anni. Le testimonianze concordano sull'aggravarsi delle 
condizioni di salute a causa anche e soprattutto delle privazioni patite per lo stato 
di guerra. Visto il pericolo dovuto ai cannoneggiamenti tedeschi sulla zona, il 
corpo fu sepolto sommariamente nelle vicinanze dell'abitazione dal fratello Or- 
lando Giovannoni, dal figlio Nello e dal nipote Pietro Sordi. Nel dopoguerra la 
salma venne inumata nel cimitero di San Romano’. 

Il 24 luglio il 349% Infantry Regiment “Kraut Killer?" erano entrati a San Mi- 
niato, mentre, il giorno successivo, i reparti del 350 “Battle Mountain” e del 
351% “Spear Head” avevano occupato San Romano, assestandosi a sud della linea 
ferroviaria e limitandosi all’attività di pattugliamento in direzione del fiume. Fu 
così che, raggiunto l’obiettivo dell’Arno, le strade dei tre reggimenti si separaro- 
no”. Infatti, Il 26 luglio giunse l'ordine di avvicendamento: le posizioni tenute 
dall’ 88th Infantry Division furono rilevate dal 362"! Infantry Regiment che appar- 
teneva alla 91% Infantry Division " Powdrer River”. Si trattava di un reggimento 
combat team a cui erano assegnati un numero maggiore di carri armati, artiglieria, 
genieri, unità meccanizzate, ricognitori, segnalatori, polizia militare e medici. 
Dal 13 luglio al 18 luglio risalì la Valdera e si arrestò lungo il rilevato ferroviario 
fra La Rotta e Pontedera, dopodiché al 91% fu assegnato lui. di mantenere 
la difesa della linea dell’ Arno e di proteggere il fianco destro della Fifth Army, 
per consentire agli altri reparti di riorganizzarsi e prepararsi all'attacco sulla Linea 
Gotica. In particolare, il 362"! doveva coprire un fronte di circa 8 miglia — quasi 
13 km - lungo il corso dell'Arno e si stabilì presso “Le Buche" di San Romano, 
a cavallo fra i comuni di San Miniato e Montopoli, con il preciso compito di 
raccogliere più informazioni possibili circa la forza, le posizioni e i movimenti 
delle truppe germaniche, in vista dell'attraversamento del fiume, previsto per la 
fine del mese di agosto. Per questo motivo gli fu affiancato il 316* Engineer Batta- 
lion. Inoltre, come secondo compito, doveva difendere la posizione da eventuali 
sortite tedesche, coprire il fronte divisionale e impedire al nemico di conoscere 


15 Testimonianza di Maria Sordi raccolta da Primo Sordi. 

!6 Testimonianza di Maria Sordi raccolta da Primo Sordi. Si veda anche ASCSM, Corrispondenza, 
Anno 1945, Atti del Comune già carte raccolte dall'assessore Renzo Caponi. Materiali originali eccidio 
Duomo. Relazione Giannattasio e altro, F200 S062 UF184, Cittadini deceduti per vicende belliche durante 
il passaggio del fronte da San Miniato — periodo dal 12-2-44 al 17-10-45. Il nome di Dario Giovannoni 
sarà inserito assieme a quello dei familiari sull'epigrafe dedicata alla memoria delle vittime civili durante 
la Seconda Guerra Mondiale, apposta su una facciata dell’obelisco che costituisce il monumento di 
Stibbio. 

!7 Il 6 agosto il 349^ fu inviato presso Firenze per sostenere il 442"! Regimental Combat Team in 
seno alla 92"° Infantry Division Baffalo Soldiers, costituito da statunitensi di origine giapponese e de- 
stinato a combattere verso gli Appennini. Il 350% fu trasferito nella zona di Livorno, come riserva del 
ricostituito /V Corps, che dalla metà di agosto fu impegnato nell’ Operation Dragoon per l'invasione della 
Francia meridionale. Il 351%, invece, rimase presso Volterra. MULLINS 1945, pp. 61-63; DELANEY 1947, 
pp. 116-138; WALLACE 1981. 
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la disposizione e i movimenti delle truppe americane". Il 13 agosto, la posizione 
del 362^ fu rilevata dal 363" Infantry Regiment. Tuttavia, il 17 agosto la 91* 
Infantry Division lasciò il posto al 85% Infantry Division, i cui reparti avevano 
raggiunto la linea dell'Arno, attraverso spostamenti notturni effettuati a partire 
dal 14 agosto”. AII'85^ — che fino a quel momento aveva operato fra la Val d'Elsa 
e la Val di Pesa — fu assegnato il fronte da Montelupo a Capanne e al posto del 
363" fu posizionato il 337° Regiment Combat Team, a cui fu affiancato l'85^ 
Reconnaissance Troop. Tuttavia, 4 26 agosto l’85% lasciò il posto alla 6* Armored 
Division sudafricana e alla 1* Armored Division statunitense. Questione di giorni 
e gli Alleati avrebbero oltrepassato la Arno-Stellung”. 

Dopo circa un mese dal secondo sfollamento a Marti, intorno al 20-22 ago- 
sto 1944, le donne ritennero che fosse giunto il momento propizio per tornare 
a casa. D'altra parte, il peggio sembrava davvero passato: i tedeschi si trovavano 
ancora a nord dell'Arno, ma l'attraversamento del fiume era questione di giorni. 
Le truppe Alleate avevano ampia disponibilità di uomini e di mezzi, a differen- 
za dei militari germanici, che avevano spostato il grosso delle truppe ai piedi 
dell'Appennino, lasciando una modesta retroguardia asserragliata sulle sponde 
del fiume, che agiva in ranghi ridotti e con scarsità di mezzi e rifornimenti. Fu 
cosi che le donne e i bambini si incamminarono verso Stibbio, dove la sera del 
22 agosto ritrovarono gli altri familiari. Fidalma Giovannoni, assieme alle figlie 
Maria e Rosa Sordi, intendeva rientrare immediatamente a La Catena, presso la 
casa del Castellonchio che aveva lasciato oltre un mese prima. Tuttavia, Ottavia 
Maria Taddei — vedova di Dario Giovannoni — le chiese di passare la notte con 
loro. Ormai era sera, le bambine erano stanche e sarebbero arrivate a casa dopo il 
tramonto. Inoltre, la donna chiese un aiuto per fare il bucato. Fidalma Giovanno- 
ni acconsentì e passarono la notte nella casa di Orlando Giovannoni. 


23 agosto 1944: la strage 

Il giorno successivo, di prima mattina, le donne avevano provveduto a fare il 
bucato. Probabilmente era state ai lavatoi delle Fonti di Stibbio e una volta rien- 
trate a casa, iniziarono a stendere i panni. Dall'abitazione transitó una pattuglia 
statunitense. Le donne offrirono da bere e, dopo essersi dissetati, i soldati riparti- 
rono velocemente sulla propria camionetta. Il clima era disteso. Con loro c'erano 
anche le bambine che giocavano sull’aia, mentre il piccolo Attilio era montato su 
un fico, forse per gioco o per mangiare un frutto. Sul gruppo di persone piombò 
improvvisamente una cannonata. Le schegge si irradiano in tutte le direzioni e 
colpirono i presenti. Morirono 8 persone: Fidalma Giovannoni, di 52 anni, fi- 
glia di Enrico e Giuditta Fioravanti, vedova di Primo Sordi, abitante a La Catena; 
Rosa Sordi, di 12 anni, figlia di Primo Sordi e Fidalma Giovannoni, residente a 
La Catena; Annamaria Mazzetti, di 5 anni, figlia di Primo Mazzetti e Speranza 
Giovannoni, nata a Rodi; Norma Mazzetti, di 4 anni, figlia di Primo Mazzetti 
e Speranza Giovannoni, nata a Rodi; Virginia Salvadori, di 57 anni, figlia di 
Sabatino e Laura Rosi, abitante a Stibbio; Giovanna Giovannoni, di 18 anni, 


18 ROBBINS 1947, pp. 61-76, 83-84. 
? ROBBINS 1947, pp. 84-91. 
? SCHULTZ 1949, pp. 117-119. 
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figlia di Orlando e Virginia Salvadori, abitante a Stibbio; Marisa Giovannoni, 
di 15 anni, figlia di Dario e Ottavia Taddei, abitante ai Casotti di San. Romano; 
Speranza Giovannoni di 28 anni, figlia di Dario e Taddei Ottavia, coniugata 
con Primo Mazzetti, residente ai Casotti di S. Romano, colpita ad una gamba, 
che spiró a Volterra il 7 settembre a causa di un'infezione causata dalle schegge 
della cannonata?'. Rimasero gravemente feriti Attilio Mazzetti di 9 anni, colpito 
all'addome, Maria Ottavia laddei di 54 anni, Maria Sordi di 14 anni, colpita 
alla gamba e alla testa. Anche Maria Sordi fu trasportata a Volterra e li rimase 
in convalescenza. Attilio, invece, era intrasportabile date le sue condizioni e per 
questo rimase al campo del Palagio e successivamente trasferito all'Ospedale di 
Pontedera. L'unico a rimanere incolume fu Orlando Giovannoni, che si trovava 
nella stalla ad accudire gli animali. I cadaveri, straziati dalle schegge, furono messi 
in casse di legno fatte d Nello Giovannoni, Pietro e Luigi Sordi e trasportate al 
cimitero di Stibbio. Successivamente le salme furono traslate a San Romano, a 
Cigoli e a San Miniato. 

Il proietto che determinó la strage fu un isolato colpo d'artiglieria tedesca, 
sparato dalla zona di Santa Maria a Monte, a diversi chilometri di distanza. Pro- 
babilmente la pattuglia statunitense aveva attirato l'attenzione delle vedette tede- 
sche situate a nord dell'Arno e i panni stesi al sole avevano costituito un prezioso 
punto di riferimento per le batterie. 


In conclusione, questa di Vaghera-Stibbio è una delle diverse stragi di civili 
che avvennero nel territorio sanminiatese fra i mesi di aprile e agosto del 1944. 
Le uccisioni ricaddero prevalentemente nella categoria dei cosiddetti danni col- 
laterali, in cui la morte delle vittime, comunque dipesa da decisioni e azioni 
militari, non fu deliberata o pianificata intenzionalmente. D'altra parte, rispetto 
alla Grande Guerra, nel giro di un quarto di secolo, le tattiche e gli armamenti 
militari avevano maturato un'evoluzione significativa: da una guerra di posizione, 
basata sostanzialmente sul logoramento del nemico e sull'apporto principale delle 
fanterie e delle artiglierie, si era passati ad un conflitto in cui la marina e l'avia- 
zione erano utilizzati in maniera complementare e sincronica alle forze terrestri, 
in larga parte motorizzate e corazzate. Ció produsse modalità di guerra completa- 
mente diverse, contraddistinte da aggressioni e occupazioni terrestri su larga sca- 
la, con la possibilità di effettuare incursioni e colpire obiettivi molto lontani dal 
fronte. In tutto questo, le conseguenze per la popolazione furono drammatiche. 


2! Testimonianze di Maria Sordi e Attilio Mazzetti. Si veda anche ASCSM, Corrispondenza, Anno 
1945, Atti del Comune già carte raccolte dall'assessore Renzo Caponi. Materiali originali eccidio Duomo. 
Relazione Giannattasio e altro, F200 S062 UF184, Cittadini deceduti per vicende belliche durante il pas- 
saggio del fronte da San Miniato — periodo dal 12-2-44 al 17-10-45. 
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Fig. 1: Le vittime della strage. In alto Fidalma Giovannoni e Rosa Sordi; in basso Virginia Salvadori 
e Giovanna Giovannoni 
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Fig. 2: Le vittime della strage. In alto Speranza Giovannoni e Marisa Giovannoni; in basso Norma 
Mazzetti e Annamaria Mazzetti 
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Fig. 4: La casa ai "Tre Pini", il luogo della strage, come si presenta oggi 
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Quando le truppe alleate arrivarono in Italia, si resero subito conto di combat- 
tere in un museo a cielo aperto. Il problema delle opere d'arte in guerra era stato 
affrontato da tempo da tutti i governi mondiali. La prima conferenza di pace del 
1899!, conteneva una convenzione dove, tra le altre cose, si diceva che durante 
un bombardamento si dovevano risparmiare, quanto possibile, i luoghi di culto, 

li edifici consacrati alle arti, alle scienze e gli ospedali che dovevano essere segna- 
Pi in modo adeguato?. Nel 1935, a Washington, venne firmato il famoso Patto 
Roerich, dal nome del pacifista russo Nicholas, accordo interamericano per la 
difesa delle opere d’arte americane, prima forma di salvaguardia vera. 

Vista l’importanza che, dopo la Grande guerra, aveva assunto la guerra aerea, 
addirittura nel 1938 un giurista francese pensò di far trasportare le opere d’arte 
in paesi neutrali durante un conflitto. L'Italia ratificó il 1 giugno 1939, la legge n. 
1089 sulla tutela delle cose d'interesse artistico e storico. 

Dopo lo scoppio del conflitto, le tante Soprintendenze nazionali si dettero da 
fare per spostare, o proteggere, le opere d’arte custodite nei musei o negli archivi 
di tutta Italia. Per i monumenti architettonici furono ideate apposite protezioni 
che spesso, però, si sarebbero dimostrate inutili contro la potenza degli ordigni 
bellici. Comunque sia, il comando alleato qualche problema se lo creò. Il 29 
dicembre 1943, il generale Eisenhower inviò a tutti i comandi quest'ordine: 

Oggi stiamo combattendo in un paese, L'Italia, che ha dato un grande contributo 
al nostro patrimonio culturale, un paese ricco di monumenti che hanno ispirato la 
nascita e il progresso della nostra civiltà. E nostro dovere rispettare questi monumenti 
per quanto la guerra lo consente. Se dobbiamo scegliere tra distruggere un famoso edi- 
ficio e sacrificare i nostri uomini la vita dei nostri uomini conta infinitamente di più 
dell'edificio. Ma la scelta non è sempre così netta. In molti casi i monumenti possono 
essere salvati senza nessun detrimento per le operazioni militari. Nulla deve ostaco- 
lare la necessità militare. Questo è un principio accettato. Ma l'espressione “necessità 
militare” è talvolta utilizzata dove sarebbe più onesto parlare di “comodità” militare, 
quando non addirittura di comodità personale. Non voglio che la si usi per camuffare 


! Voluta dallo zar Nicola II, la prima conferenza di pace si tenne a l'Aja dal 18 maggio al 21 luglio 


1899 per discutere di nuovo della riforma del diritto bellico e apportare modifiche alla Convenzione di 
Ginevra del 1864. Una seconda conferenza di pace si tenne dal 15 luglio al 17 ottobre 1907. 

? Oltre a grandi Croci Rosse sugli ospedali o luoghi di cura, un altro segno distintivo sarebbe 
stato un quadrato diviso in due triangoli di colore diverso. Uno di questi segno esiste a Siena in via del 
Paradiso. 

3 Si trattava di rivestimenti in muratura o legno fino ai sacchetti di sabbia. Alcuni monumenti, an- 
che di grosse dimensioni, furono spostati togliendoli dai piedistalli. Opere d’arte molto grandi, come la 
Maestà di Duccio da Buoninsegna a Siena, fu smontata e portata nella villa di Mensanello dove rimase 
fino alla fine della guerra. 
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negligenza e indifferenza. È dovere dei comandanti determinare, con l'aiuto degli 
ufficiali del governo militare, l'ubicazione di edifici storici e artistici, sia che si trovino 
sulla linea del fronte o in territorio già occupato dalle nostre truppe. 

Il 23 febbraio 1944, il comando del 42" Wing della United States Army Air 
Force stilava un elenco delle città italiane che si potevano, o non si potevano, 
bombardare a seconda della loro importanza artistica. Per quanto riguardava la 
Toscana l'elenco, dopo aver specificato che nella categoria A, ovvero località che 
non si dovevano mai colpire e che erano Torcello, Venezia, Roma e Firenze, erano 
presenti: categoria A1 Arezzo; A2 Pontassieve e il viadotto di Bucine; A4 Chiusi; 
categoria B1 c'era il ponte di Marciano; nella categoria priorità C, alla C1 c'era 
Pisa Porto Nuovo, in quella C2 Grosseto e il ponte di Cecina, nella C3 Monte- 
pescali, nella C4 Campiglia; nella categoria D, alla D1 troviamo Lucca, alla D2 
Prato, alla D3 Pontedera, alla D4 Siena, alla D5 Borgo San Lorenzo, alla D6 
Empoli, alla D7 Pistoia, alla D8 Poggibonsi. 

Le difficoltà nel proseguire una lunga campagna d'Italia, peró, costrinsero i 
comandi alleati a rivedere molte delle loro direttive e città come Roma e Firenze, 
anche se il loro centro storico fu risparmiato, vennero bombardate. 

Anche i tedeschi si occuparono delle nostre opere d'arte ma spesso non per la 
loro salvaguardia ma per depredarle. Dopo l'8 settembre 1943, si fece più incisi- 
va l'opera del (A Institut Vente tedesco per la tutela del patrimonio 
artistico negli stati occupati, che doveva lavorare con le Soprintendenze. In realtà, 
a Firenze, mentre uno dei membri il prof. Ludwing Heindrich Heydenreich si 
dimostrò un collaboratore serio e attento, un altro, che tra l’altro faceva parte 
delle SS, il dottor, SS Standartenführer Alexander Langsdorff, direttore dell'ente, 
contribuì non poco a spogliare la città di opere d’arte. Purtroppo, il precedente 
direttore, professor Friedrich Kriegbaum era rimasto ucciso nel primo bombar- 
damento di Firenze del 23 settembre 1943. 

Fu, però, con l'avvicinarsi della linea del fronte che il problema delle opere 
d’arte si fece assillante. Nonostante gli sforzi eroici di direttori di archivi e so- 
printendenti, i luoghi dove erano state nascoste si trovarono, spesso, sulla linea 
del fuoco e fu un vero miracolo se le perdite furono relativamente contenute. 
Differente, invece, fu la sorte di tanti palazzi, chiese, abbazie, basiliche, torri e 
altre opere architettoniche sparse nelle nostre città e campagne. Alcune edifici 
furono distrutti e con loro È affreschi e altre opere al loro interno. Ad esempio, 
Montecassino nel raid del Ri 15 febbraio 1944, la basilica dell Osservanza a Siena 
nel bombardamento del 23 gennaio 1944, la basilica di San Lucchese a Poggi- 
bonsi, cannoneggiata dai francesi il 9 luglio 19445, parte degli affreschi di Andrea 
Mantegna a EI nella Cappella degli Ovetari agli Eremitani, quasi completa- 
mente distrutti nel bombardamento dell'11 marzo 1944. 

Per avere un quadro completo dei danni causati dalla guerra a queste opere, 
nonché a quadri, sculture e oggetti d'arte custoditi nei vari ricoveri, era stato isti- 
tuito nell'ambito delle forze armate alleate, il reparto Monuments Fine Arts and 


4 Colonnello SS. 

^ Basilica francescana che sorgeva, e sorge, sul colle dell’Osservanza presso Siena. Fu interamente 
distrutta. 

5 La basilica francescana bruciò tre giorni e al suo interno andarono perdute pregevoli sculture e pitture. 
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Archives (Monumenti, Belle Arti e Archivi) formato da esperti di storia dell'arte 
e curatori di archivi a livello internazionale. Questo reparto, che operó in tutta 
Europa, aveva il compito di cercare di limitare i danni alle opere d'arte, control- 
larne lo stato appena una zona dove si trovavano fosse stata liberata e provvedere 
ai primi restauri. Per quanto riguarda le nostre zone, in particolare le province di 
Siena, Firenze e Pisa, furono due gli ufficiali dell'M.E.A.A. ad operare: il capitano 
Deane Keller, professore di storia dell'arte, pittore, per 40 anni alla Yale Univer- 
sitys School of Fine Arts e il tenente Frederick Hartt, professore dia storia dell'arte 
a Yale. I mezzi di cui essi disponevano erano limitatissimi, nonostante la forte 
meccanizzazione dell'esercito angloamericano. Hartt, ad esempio, viaggiava su 
una Jeep da lui chiamata con ironia Lucky 137. 

Anche San Miniato ebbe la visita di questi che sono stati definiti Monuments 
men. 

Come è noto, dal 20 luglio 1944 i tre reggimenti della 88* US Infantry Di- 
vision Blue Devils, 349%, 350^ e 351*, erano schierati fra San Miniato e San 
Romano. I reparti erano appoggiati da alcuni battaglioni di artiglieria da campo. 
Le colline samminiatesi erano tenute da elementi della 3. Panzergrenadierdivision 
tedesca. Il 23 luglio 1944 si scatenava la battaglia di Calenzano dove elementi 
della G Company (George Company) americana del 2™ Battalion, 349th Infantry 
Regiment, si andarono a scontrare con granatieri del Panzergrenadierregiment 29. 
In città, intanto, la quarantina di tedeschi che ancora c'erano, stavano finendo di 
minare gli edifici e di cospargere le macerie di trappole esplosive. A sera del 23, 
le prime pattuglie statunitensi raggiungevano i sobborghi di San Miniato che il 
24 luglio era liera I tedeschi erano ripiegati sulla Heinrich-Linie, ovvero la linea 
dell'Arno. 

Era arrivato il momento dei Monuments men. Mentre il fronte era ancora 
fermo lungo il fiume, il 14 agosto troviamo già una annotazione, in italiano, che 
dice: S. Miniato al Tedesco (Pisa) Q 4560. Palazzo Grifoni- Dipinti varii ed oggetti 
da Livorno-Casse con manoscritti della Biblioteca Labronica fa i quali 40 Ne 
di di 

Un mese dopo la liberazione della città, il 24 agosto 1944, arrivò il capitano 
Keller che rilasciò questo rapportino: 

Il sottoscritto chiamò il s Emilio Baglioni, in assenza del CAO”, il capitano 
Rust che visitava altri suoi Comuni, e scopri quanto segue: il 21 e il 22 luglio 1944 
i tedeschi minarono e fecero saltare in aria molti és in città, in ponti il Pa- 
lazzo Grifoni e la Rocca. Il 22 luglio i tedeschi ordinarono e tutti gli abitanti della 
città di entrare nella chiesa di San Domenico o nella cattedrale, pe n che si 
sarebbe svolta una battaglia con gli Alleati e che questi sarebbero stati rifugi sicuri 
per loro. Quella mattina o una mina o una bomba sono esplose a destra del corridoio 


7 Era tanto l'amore che questi due studiosi avevano per l'Italia che, alla loro morte avvenuta per 


Keller nel 1992 e per Hartt nel 1991, il primo volle che le sue ceneri riposassero nel Cimitero Monu- 
mentale di Pisa e il secondo che fossero portate al cimitero delle Porte Sante a San Miniato al Monte a 
Firenze. 

8 Robert Commission. Records of the American Commission for the Protection and Salvage of 
Artistic and Historich Monuments in War Areas 1943-1946, National Archives & Records Administra- 
tion, Washington, AMG-35, p.133, NND 750168. 

? Civil Affair Officer, l'ufficiale addetto agli affari civili del Governo Militare Alleato. 
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nella cattedrale vicino all'altare maggiore tra queste persone e ne hanno uccise 27, fe- 
rendone più di 100. Ho interrogato una mezza dozzina di cittadini tra cui l'ingegner 
Gino Giunti. L'affare è avvolto nel mistero e un'indagine è in corso. Il sindaco è con- 
vinto che sia stato un atto di rappresaglia da parte dei tedeschi che si sono arrabbiati 
per la resistenza dei partigiani nel territorio del Comune. Il sindaco afferma inoltre 
che la città è sovraffollata a causa del numero dei rifugiati, non cè acqua, la strada 
per il mulino è bloccata da macerie, il 40% del raccolto di grano è perso per il motivo 
indicato nel paragrafo 1, 15.000 persone devono essere alimentate con il grano del 
Comune. I tedeschi lasciarono la città il 23 luglio 19441. 

Keller, sui fatti del Duomo, non si sbilancia, affermando giustamente che c'era 
un'inchiesta in corso. Baglioni, invece, pare aver già in mano il risultato di questa 
indagine. 

Il Monument men statunitense continuava la sua ricognizione. Parlando di 
due delle località visitate, Castelfiorentino e San Miniato, egli scriveva: Entrambe 
le città sono state abbastanza bene colpite. San Miniato è ancora sotto il fuoco oc- 
casionale. Oggi metà del Comune è inabitabile; questa pianure e gli abitanti hanno 
dovuto osservare marcire il grano sul terreno, poiché l'area è stata sottoposta a osser- 
vazione tedesca. 

Quindi Keller iniziava a fare le schede dei monumenti che stava visitando, 
iniziando da San Francesco una chiesa del XIII secolo con convento che fu colpita 11 
volte da proiettili e due volte da bombe. C'è un buco nel tetto verso la parte anteriore 
della chiesa e il tetto è sbieco in altre parti. Il tetto sopra il coro è molto sconquassato. 
La biblioteca della chiesa è intatta. Al momento ci sono 400 rifugiati che vivono nel 
convento. Due mesi fa erano 2.000. 

La mèta successiva fu San Domenico: Chiesa e convento di San Domenico. Un 
proietto ha attraversato il tetto sul davanti, a sinistra. Pochissimo danno. Immagi- 
ni- una che assomiglia molto a Fra pi» Lippi, un altro frammento di affresco che 
ricorda un Beato Angelico dello stile della Cappella di S. Nicola in Vaticano, l'altare 
può essere Mino da Fiesole o scuola di Donatello che è la tomba del Chellino, e altre 
buone pitture sono tutte intatte. Gli archivi vanno bene. La Biblioteca del Comune è 
intatta, una “scatola” di cose belle e sicure. Il muro sul retro della chiesa è pericoloso e 
il sottoscritto ha promesso all'ingegner Giunti che sarà curato. Ci sono ora 300 rifu- 
giati. La scorsa settimana erano 500. 

Le dolenti note arrivano con la torre di Federico: Rocca medievale. La Rocca 
medievale aveva una grande torre usata come ar di osservazione dai tedeschi. 
La fecero saltare nell'oblio completo il 22 luglio 1944. Ora è solo un cumulo di ma- 
cerie. 

Poi Keller passò ai palazzi storici: Palazzo Formichini in stile toscano rinasci- 
mentale. La facciata è a posto-dentro alcune rovine a causa di cannonate o mine. 

Palazzo Grifoni. La metà di questo palazzo rinascimentale è assolutamente ab- 
battuta sul terreno. L'altra metà è conservata quasi perfettamente-salvo una serie di 
schegge. In questa metà le 32 scatole di libri ecc. e le | nid di Livorno sono conservate 
in perfette condizioni. I tedeschi aprirono una delle scatole sigillate, ma apparente- 


10 Per questo e i documenti e seguire: Robert Commission. Records of the American Commission 
for the Protection and Salvage of Artistic and Historich Monuments in War Areas 1943-1946, National 
Archives & Records Administration, Washington, AMG-35, p. 159, 24 AUG 1944, NND 750168. 
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mente non presero nulla. Conteneva libri. Il luogo potrebbe essere minato e pieno di 
trappole esplosive. Il custode ha bloccato tutti gli accessi al deposito con porte e travi 
recuperate, mentre le stanze sono chiuse a chiave. Gli infissi sono sicuri. 

Palazzo del Comune. L'archivio è intatto. Lo storico oratorio della Madonna di 
Loreto è perfetto — gli affreschi del XIV e XV secolo intatti. La Sala del Consiglio 
ha alcune crepe nei muri, altrimenti niente. L'ufficio delle statistiche è stato colpito 
e il tetto è sparito. La maggior parte dei suoi archivi sono al sicuro, sotto copertura 
nella stanza adiacente. I tedeschi hanno rubato un ritratto che supponevamo essere 
del Cigoli. Era solo una buona copia. Gli archivi del Comune sono al sicuro, ma 
vedono ulteriore attenzione, pulizia, messa in ordine. Perdita del tetto e bisogno 
di attenzione. 

Last but not least I] capitano visitò Santa Maria Assunta e San Genesio: J tetto 
è stato colpito in due punti da proiettili, vicino al portale sulla navata sinistra. La fac- 
ciata e il campanile appaiono intatti, anche se le scale del campanile sono sparite. Il 
tetto sopra la sagrestia è completamente a terra. Fori di shrapnel in immagini e muri 
nella Sala Capitolare. C'è un altro buco nel tetto della Cappella a destra dell’Altare 
Maggiore. I vetri sono caduti in tutto l'edificio. La colonna vicino a dove si presume 
che la mina o la bomba siano esplose presenta profonde cicatrici e buche. C'è ancora 
del sangue dini attorno alla sua base. Gli archivi della cattedrale sono al 
sicuro sul fondo del campanile. 

Molto interessante quanto scrive Keller. Salta agli occhi che un esperto d’arte 
come lui non si sia accorto del bassorilievo di marmo di Giroldo da Como dan- 
neggiato. Il capitano non si sbilancia sulla natura dello scoppio di cui sicuramente 
era stato messo al corrente come abbiamo visto ma, considerando che nemmeno 
la sua ricognizione rileva un buco nel pavimento ma solo danni alla colonna di 
destra, certamente non può aver pensato che i tedeschi avessero legato una mina 
all’altezza dello squarcio e nemmeno in bella vista sulla balaustra! 

L'ufficiale tornò, come facevano spesso gli uomini del M.E.A.A., per control- 
lare lo stato dei lavori. Il 16 settembre si recó alla Torre di Federico dicendo che 
era una distruzione più legittima in quanto la torre era famosa per la sua vista affer- 
mando con questo che, mentre i danni ai palazzi in città gli apparivano inutili, 
l'abbattimento della torre, da cui gli americani avrebbero potuto avere una visio- 
ne molto chiara delle posizioni tedesche, gli appariva giustificata. 

Il 3 dicembre 1944 egli tornava a visitare Palazzo Grifoni, constatando che la 
situazione non era mutata di molto. Il 4 gennaio 1945 Keller scriveva: Fotografie 
dei principali monumenti danneggiati a San Miniato. La famiglia Lami ha fatto 
alcuni lavori di riparazione nel [n Palazzo Grifoni. Il soprintendente Sanpaolesi!! 
(pro-team) per trasportarle a Pisa". 

A febbraio Keller scriveva che nella provincia di Pisa le riparazioni erano molto 
avanzate sia nella chiesa di S. Piero a Grado che nella ci di San Miniato”. 


1! Ingegner Piero Sanpaolesi, nato a Rimini l'8 gennaio 1904 e morto a Pisa il 9 marzo 1980, fu 
Soprintendente ai Monumenti e alle Gallerie di Pisa dal 1943 al 1960. 

7? Robert Commission. Records of the American Commission for the Protection and Salvage of 
Artistic and Historich Monuments in War Areas 1943-1946, National Archives & Records Administra- 
tion, Washington, AMG-90, p. 99, NND-750168, 1975. 

15 Ibidem, AMG-121, p. 12, NND 750168, 1975. 
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Le ultime annotazioni sono relative al 5 marzo 1945: San Miniato, Italia. 
Archivio vescovile e archivio capitolare. Entrambi sono riportati salvi dal vescovo. 
Attualmente sta preparando un'indagine sui documenti parrocchiali nella sua diocesi 
per la trasmissione alla Santa Sede. Archivio comunale salvo. Alcuni dei documenti 
moderni sono stati temporaneamente trasportati nella stanza dell'archivio storico". 

Si conclude qui questo veloce lavoro su una pagina ancora poco esplorata 
della guerra nelle nostre zone. Un piccolo omaggio a quegli uomini, italiani! e 
stranieri, che ebbero a cuore la difesa e il restauro del nostro patrimonio artistico. 
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Marianello Marianelli, nato a Ponte a Egola nel 1915, é stato un grande ger- 
manista ed il suo valore é noto per gli studi in questo settore, meno conosciuti in 
Italia sono i suoi meriti come narratore, mentre in Germania ha ricevuto subito 
elogi e apprezzamenti per la sua produzione letteraria. 

Nel 1948 partecipa al premio “Pozzale”, classificandosi al primo posto con 
"Prove di banda”, e alla seconda edizione del “Premio Letterario Massarosa”, ri- 
sultando vincitore con “Memoriale di Lia”. 

Per comprendere il significato ed il valore di questi due premi occorre fare 
riferimento alla situazione economica, sociale e politica di quegli anni. 

Nel 1948 l'Italia era da riorganizzare. La disastrosa guerra aveva lasciato do- 
lore e miseria, eppure c'era voglia di riprendere la vita, di superare il terribile 
momento anche se nelle amd si piangevano ancora tanti morti. Gli Italiani 
si impegnarono senza indugi a riprendere alacremente il lavoro, motivati dalla 
fiducia nel domani e dal desiderio di intraprendere una nuova via di sviluppo. 

Ci fu un periodo di ricostruzione durante il quale, non solo si tolsero le mace- 
rie dei bombardamenti e si riedificarono le abitazioni, ma si cercò di “ricostruire” 
le persone con il loro ideali e la loro voglia di vivere. 

Gli Italiani, uomini e donne, affrontarono fiduciosamente il futuro. 

La cultura rinasce: si riaprono cinema e teatri, ne vengono fabbricati di nuovi, 
la musica, la letteratura e di studi in genere sono valorizzati. 

Intellettuali e lavoratori si rendono conto che, per migliorare le condizioni 
di vita dei propri figli e nipoti, per prospettare un domani piü sereno, per poter 
esercitare i diritti e 1 doveri da poco acquisiti con la Costituzione, é necessario un 
assiduo impegno verso lo studio. Da qui scaturisce un grande fervore rivolto alle 

roduzioni poetiche e narrative che si evidenzierà con l'ideazione di vari premi 
je) Nelle pubblicazioni dei settimanali viene aperta la pagina letteraria, nel- 
la quale vengono pubblicati racconti e poesie. 

Il 1948 risulta perciò un anno complesso nel quale gli Italiani, divisi da varie 
ideologie, stanno cercando la propria identità META democrazia e nella cultura. 
Con il Premio Pozzale si cerca percorrere questa via, infatti l'intento degli orga- 
nizzatori era quello di collegare le esigenze culturali dei lavoratori, che non aveva- 
no finora potuto usufruire di alcuna formazione, e degli intellettuali che stavano 
ridefinendo il proprio ruolo all'interno della società. Gli intellettuali valutavano 
criticamente la cultura passata e si impegnavano a conoscere in modo piü con- 
creto il mondo reale per trovarvi la forza che potesse stimolare il cambiamento. 
Prevalentemente si tratta di una produzione letteraria di testimonianza che mette 
in risalto una realtà, spesso nascosta o taciuta durante il periodo fascista. 

Proprio in questo ambiente di fervore intellettuale comincia a configurarsi, in 
una serata estiva del 1948, il premio “Pozzale”. Alfonso Ragionieri espone l'idea 
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del concorso a operai e contadini durante una riunione nella sezione “Walfrido 
Polidori" del Pci, presso la Casa del popolo dell'omonima frazione empolese. 
La proposta viene approvata con la finalità di dar vita ad una manifestazione 
deus riguardante ja vita e le lotte dei lavoratori, legata alla festa della stampa 
democratica. 

La cifra necessaria all'organizzazione viene raggiunta mediante una sottoscri- 
zione tra gli abitanti del paese: parte in denaro e parte in grano, vino, olio e uova. 
Già dal coinvolgimento dei pozzalesi nella raccolta dei fondi si puó dedurre che 
nelle intenzioni degli organizzatori non c'era l'esigenza di una festa dell'alta socie- 
tà, bensi un impulso letterario che valorizzasse la letteratura concepita come un 
mezzo necessario per maturare una maggiore coscienza civile e sociale soprattutto 
nel proletariato. 

Il bando prevedeva l'elaborazione di un racconto o di una novella inediti a 
tema libero e stabiliva che ci fossero tre vincitori; il primo avrebbe ricevuto ven- 
ticinquemila lire, il secondo diecimila ed il terzo cinquemila. La commissione 
giudicatrice, inoltre, si riservava di pubblicare gli scritti meritevoli, pur restando 
di proprietà dell'autore. 

I lavori dovevano essere consegnati presso la locale sezione del P.C.I. entro il 
dieci agosto, in tre copie dattiloscritte ed essere contrassegnati da un motto scrit- 
to anche nella busta chiusa, dove era riportato il nome del partecipante. 

La giuria era formata da uomini di cultura vicini al Partito Comunista: Ro- 
mano Bilenchi, Augusto Livi, Silvio Micheli, Gianni Miniati e Bruno Schacher. 
I componenti rimangono soddisfatti per il buon livello degli elaborati e come 
vincitore scelgono il racconto di Marianelli, poiché “presenta pregi artistici net- 
tamente superiori agli altri”. 

La premiazione avviene durante la tradizionale festa popolare della frazione 
empolese, domenica ventinove agosto, nel parco della quattrocentesca villa del 
Terraio, proprietà della famiglia Bini. Qui, accolto da applausi scroscianti, viene 
reso noto il nome del vincitore. Il numeroso pubblico presente può apprezzare 
subito il testo di Marianelli tramite la lettura effettuata da Ottavio Fanfani della 
Compagnia di prosa di Radio Firenze. 

Il premio “Pozzale” riscuote un notevole successo sia da parte della popolazio- 
ne che degli intellettuali, tanto che l’anno seguente viene nuovamente organizza- 
to, passando da regionale a nazionale. 

Il racconto con il quale Marianello Marianelli ha partecipato si riallaccia alla 
produzione narrativa e poetica del periodo, quando il contenuto dei testi si rifa- 
ceva agli ambienti di campagna e di città, nel quali contadini ed operai costitui- 
vano la parte sociale prevalente. 

"Prove di banda” unisce la vita quotidiana con la meraviglia ed il prodigio, è 
scritto in modo scorrevole e con un lessico accurato e preciso. L'argomento ri- 
guarda ricordi giovanili legati all'esperienza familiare, quando le fanfare erano as- 
sai diffuse ed apprezzate, ma non parla di una banda che arriva dalla città per una 
prova generale in vista di una festa o di un funerale, bensi di quella di paese che 
si ritrova in un'osteria di Canuto, in Valdegola, la domenica pomeriggio. I com- 
ponenti provano con strumenti vecchi, malamente a giustati e, se non riescono a 
suonare tutti con lo stesso ritmo, si aspettano per il finale. Una circostanza da cui 
scaturisce una riflessione dell'autore: 

"Che cosa chiederó d'imitare ai vecchi ottoni? Qualcosa, forse, che fra gli 
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uomini ancora non esiste. Nessuno può dire la parola precisa di quello che do- 
vrebbe esserci fra gli uomini. E' difficile spiegare a parole l'informe mescolanza 
di ribellione e di fraternità che è in me o negli altri. Più difficile e sorprendente è 
spiegare come queste due parole si mescolino e vadano d’accordo dentro di noi.” 

Questo racconto costituisce un documento realistico e commovente della vita 
del tempo descritta con grande maestria e poesia. La banda infatti è un presuppo- 
sto per parlare di Ponte a Egola, delle differenze tra ricchi e poveri e della morte. 

Ponte a Egola viene rappresentato con colori, odori e suoni: le sue concerie 
“bianche di calce e rosse di mattoni” i “fetidi fossati degli spurghi” all’aria aperta e 
il “rullio dei bottali”. Poche ed efficaci pennellate che di. con precisione la 
situazione del luogo “dove la poesia non riesce ad entrare nemmeno di nascosto”. 

In questa frazione ci sono “molti ricchi”, ma lavorano tutti, non sono cattivi, 
ma “semmai primitivi nel desiderio monotono di star bene”, occorre chiedere 
loro il costo delle loro auto e dei gioielli, con un tono sottomesso, così sono con- 
tenti e divengono perfino diodi 

Marianelli affronta poi il tema della morte e della sepoltura. Descrive con 
efficacia la situazione del camposanto dove i corpi dei poveri, sepolti in terra, 
vengono a contatto con l’acqua scura dell'Egola ed invece quelli dei ricchi si 
trovano nelle cappelle, dentro ai “forni”, nella vana illusione che la salma possa 
mantenersi meglio. Lo scrittore afferma che i poveri almeno avranno la speranza 
che dalla trasformazione del loro corpo possa nascere dell’erba e conclude: “Que- 
sta sarà un’altra differenza, un’altra consolazione.” La descrizione di luoghi di 
Ponte a Egola e degli atteggiamenti dei suoi abitanti che possono apparire talora 
negativi, .. invece trapelare il grande affetto che il Marianelli ha verso il paese 
natale che non giudica, ma cerca à comprendere con atteggiamento benevolo ed 
ironico. 

Per quanto riguarda il "Premio Letterario Massarosa” lo scrittore presenta “Il 
memoriale di Lia” al concorso che era nato nel 1947 dalla volontà di alcuni stu- 
denti universitari “scapigliati”, interessati alle lettere e alla vita culturale in genere. 

Questi giovani, organizzatisi in un Comitato, avevano dato vita un premio 
letterario contraddistinto dal nome del loro paese, probabilmente sollecitati 
dall'ormai tradizionale premio Viareggio, iniziato nel 1929. Si trattava di un con- 
corso a carattere nazionale al quale si poteva partecipare con un racconto inedito. 

Gli studenti massarosesi hanno avuto il grande merito creare una manifesta- 
zione culturale che ha fatto epoca ed il cui prestigio è andato aumentando nel 
tempo in maniera costante. L'anno successivo, il 1948, c'è l'intervento di Leonida 
Repaci, ideatore e presidente del premio Viareggio, che pronuncia uno storico 
discorso riguardante i premi letterari, alla presenza del poeta Mario Luzi. 

Il concorso raggiunge già nella prima edizione un livello notevole quali- 
tativo ed un buon numero di partecipanti. Per questo, incoraggiati dalla riu- 
scita dell'iniziativa, il secondo anno viene ripetuto con la collaborazione ed 
il sostegno dell'ENAL (Ente Nazionale Assistenza dei lavoratori) di Lucca 
I premi diventano più importanti e la commissione giudicatrice viene ampliata. 

Al concorso prendono parte oltre cento autori i quali hanno inviato i propri 
lavori da svariate località della penisola, a riprova dell'interesse per la produzione 
letteraria e la serietà dell'organizzazione. Proprio per dare risalto e soddisfazione 
agli autori la Commissione giudicatrice, in accordo col Comitato organizzatore 
ha voluto far conoscere, in un numero unico, le “novelle” ritenute migliori. Que- 
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sti scritti, non ancora premiati, vengono pubblicati e sono contraddistinti da un 
motto; non compaiono i nomi degli autori che verranno resi noti al momento 
della proclamazione dei vincitori. il motto che contraddistingueva il racconto di 
Marianelli era: “Memoriale di Lia”, coincidente con il titolo. 

La commissione giudicatrice era composta da: Carlo Pellegrini, Virginio 
Bianchi, Felice Del Beccaro, Antonio Delfini, Elpidio Jenco, Luigi Serravalli e 
Vasco Giannini. 

Il letterato Luigi Serravalli, a proposito dell'opera vincitrice, scrive: "Qual- 
cuno (Il memoriale di Lia) lascia il feticcio dell'intreccio per abbandonarsi alla 
corrente della propria coscienza, al proprio-monologo interiore-preoccupato di 
quei valori di "verità" e di “confessione”, che costituiscono la base di una certa 
narrativa ormai illustre, dalla Richardson, a Joyce, alla Wolf e, in certo senso, an- 
che da James a Conrad ed a Proust, della quale peró in Italia molti dei pià dotati 
(si pensi ai Mulini del Po), pensano di poter fare a meno col risultato di lasciarci 
in una retroguardia di nobilissime tradizioni, ma di ben poca efficacia nella ormai 
mondiale repubblica delle lettere". 

La premiazione avviene in una sera di settembre, nel parco del locale “Le Luc- 
ciole". Tra piante rigogliose e tante luci, sono stati sistemati i tavoli degli inter- 
venuti che possono godere della musica di un'orchestra e ballare. Quando sono 
circa le ventitré il Presidente della Commissione giudicatrice, professor Carlo 
Pellegrini, apre le buste e legge il nome dei vincitori tra gli applausi dei presenti. Il 
primo premio assegnato a Marianelli consiste in quindicimila lire ed una coppa. 

L'autore elabora il racconto durante la Seconda guerra mondiale, quando vie- 
ne mandato come militare in Sardegna. In questo periodo pochi erano i contatti 
con i familiari e cosi, per attenuare A sofferenza di quell’allontanamento forzato, 
scrive alla propria figlia, Lia, lasciata quando non aveva compiuto ancora un 
anno. 

Tali “incontri”, come li definisce lo scrittore, iniziano lotto Settembre del 
1943 a S. Antioco e terminano l’otto Agosto dell’anno seguente. 

Ogni pensiero evidenzia la sofferenza di un padre che non ha potuto ricevere 
l'abbraccio della figlia e, con delicate similitudini e metafore, esprime la soffe- 
renza per non vederla crescere e per non poter condividere con lei momenti di 

ioia: “In questo tempo d'esilio ho imparato a non sapere il tuo viso, a non avere 
Lisio di suoi contorni. Lo conosco al buio: come certi fatti lontani di cui si è 
dimenticato l'intreccio ma ne è rimasto lo spazio nel cuore, come di una pietra 
scavata dal muschio”. 

Tali pensieri hanno come sfondo la descrizione poetica dei luoghi: i paesaggi 
ed il mare della Sardegna, l'Arno a Pisa, la campagna della valle dei Nieri in cui 
maturano riflessioni sul trascorrere del tempo e sulla morte e trapela il suo grande 
amore per la natura e la sua malinconia. Temi sempre presenti in tutta la produ- 
zione letteraria successiva. 

La figlia lo rende libero durante l'obbligo del servizio militare “Con lei posso 
rompere tutte le prigioni della terra e del tempo”, afferma l’autore, sottintenden- 
do che il pensiero e A scrittura danno all'uomo una grande libertà. Qui, secondo 
me, esprime un concetto basilare. I regimi e le guerre possono momentanea- 
mente renderci prigionieri, ma non possono toglierci la libertà di pensare e di 
esprimerci con la scrittura ed altre forme artistiche. 

Il racconto costituisce anche un documento storico, poiché descrive con dovi- 
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zia di particolari ambienti e tradizioni ormai scomparse che possono testimoniare 
la vita della prima metà del Novecento e del dopoguerra, ad esempio viene de- 
scritta con precisione la festa degli Angeli a San Romano, il lunedi di Pasqua. Lo 
scrittore si immagina di portarci la figlioletta e la ringrazia perché dà significato 
alla sua vita e lo fa sentire simile ad altri padri del paese. Sempre riferendosi a Lia 
osserva, quasi con amarezza, che passando il tempo "quando saremo schiavi non 
più delle immagini ma ognuno dei propri anni" tu “non sarai più mia”, avrai la 
tua vita e non saprai di queste mie riflessioni che porteró "sotto terra". 

La lettura di questi racconti mi evoca la figura di un uomo di grande cultura 
e di grande moralità che nei suoi scritti fa trasparire una certa tristezza, sempre 
unita ad una buona dose di ironia. Le sue osservazioni mi hanno reso familiare 
questo compaesano (nato nel mio stesso quartiere che dai suoi avi e dai suoi fa- 
miliari ha preso il nome “Marianelli o Marianellato") che cercheró di conoscere 
in maniera più completa per potergli dare quel rilievo che merita. 
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BANDO DI CONCORSO DEL 1948 (I) 


La sezione P.C.I. W.Polidori del Pozzale ( Empoli ) ha indetto un concorso 
per un’opera di carattere letterario( narrazione o novella inedita ) & soggetto 
Tivero. Le somme a disposizione della commissione giudicatrice ammorita a L. 
40.000 ed è suddivisa in tre premi di cui il I? di L. 25,000, i11 2° di L. 10,00 
£1 3% di L. 5.000. 

Gli elaborati che dovranno pervenire alla commissione giudicatrice ( non 
ncorr nominata ) entro il 10 agosto p.v. resteranno di proprietà dell'autore 
riservandosi 14 Comitato organizzatore il diritto di pubblicare tutti quei la= 
vori i quali, ancorché non premiati saranno ritenuti meritevoli di pubblionzio= 
ne dalla commissione giudicatrice. 

I concorrenti dovranno intiare i lavori ( dattilografati in tre copie ) 
alla sezione del P.C.l, W.Polidori Pozzale in busta chiusa su cui il concorren= 
te dovrà apporre il proprio contrassegno; un’altra busta unita o chiusa nella 
prima, anch'essa portante identico contrassegno e sigillata, conterrà cognome, 
nome e indirizzo del concorrente. 

le cerimonia della premiazione si svolgerà presso la suddetta sezione do= 


menica 29 agosto 1948. 


Fig. 2: Bando di concorso del 1948 “Premio Pozzale” 
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P dl VERBALE DELLA GIURIA DEL I° CONCORSO ( 1948 ) 


la giuria del premio letterario di Pozzale, presi in esame i lavori perve 
nuti, rileva con soddisfazione 11 buon livello di gran parte dei racconti 
stessi , che danno a uuesto concorso un '"àmportanza primaria fra quelli fi no 
svoltisi nella nostre regione; denote in mezzo ni racconti stessi il delinear 
si di due tendenze, una delle quasi impostata su motivi esasperatamente indi= 
viduali, ma svolti con notevole perizia stilistica, l'alira invece rivolta ad 
una narratura meno elaborata, ma più aderente alla realtà. 

Ritiene di dover assegnare il premo premio di L. 25,000 a "Prove di Banda" 
del quale, aperta la busta, è resultato autore Mrinnello Marianelli, di Pont 
a Eole ( Pisa ), perché questo racconto presenta pregi artistici nettamente 
superiori agli altri. Ritiene inoltre di dover assegnare il secondo premio di 
L. 10.000 a ritorno, di cui è autore Paolo Soloni di Siena; e il terzo premit 
di L. 5.000, alla novella "Amarezza" di Nada Parri di Empoli. 

Segnala infine i seguenti racconti: " I miei padri" ai Sergio Civinini di 
Pistoia; " Ia morte di Enrico il geloso " di Ermanno Pajáni di Maresca ( Pia 
sitoib; " La festa del mare " di Marcello Venturi ( Porcari ); " la legge dei 
poveri " di Alfredo Bianchi ( Camaiore ); " La fuga " di Giuliano Bimbi ( Via: 
reggio ) " Dubbio " di Mario Ghibbi ( Firenze ) " Lultimo Bruto " di Renata 
Ordavo ( Viareggio ). 


Fig. 3: Verbale della giuria del primo concorso “Premio Pozzale” 
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Fig. 4: " Corriere fiorentino", mercoledi primo Settembre 1948 
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1948: Marianello Marianelli vincitore di due Premi Letterari 


PREMIO LETTERARIO 
MASSAROSA 1948 


NUMERO SPECIALE A CURA 


D'ELLAEIN A LD LOC CA 


SECONDO ANNO 


l'estate. scorsa. in un gruppo di giovani di Massarosa, 
ka i quali è ancor vivo l'interesse per le lettere o, quel 
che più conto, il rispetto per la vita dello spirito, sorse i- 
deo di formare un Comitato e di creare un Premio lette- 
rario. che portasse il nome del loro paese, che già era 
stato noto nel mondo della cultura dal tempo in cui, per 
il fatto di esservi la coso dei Giorgini, erano convenuti a 
Massarosa scrittori come Alessandro Manzoni, Antonio Ro- 
smini, Massimo D'Azeglio, Giuseppe Giusti. 

AI primo Premio Massarosa parteciparono numerosi con- 
correnti, e la Commissione fu lieta di premiare alcune com- 
posizioni assai notevoli. Incoraggiato da questo successo il 
Comitato, sotto l'egida e con l'aiuto prezioso dell' Enal di 
Lucca, ha voluto quest'anno ripetere lo gara, ma con pre- 


mi maggiori e con una più ampia commissione. Al con- 


RENO: 


MEMORIALE DI LIA 


Ho incominciato a scrivere queste poche pagine in 
Sardegna al tempo in cui, per le vicende della guerra, le 
comunicazioni con lu mia famiglia rimasero interrotte. 
Come accadde a tutti i militari dislocati in quell’ isola, 
passarono molti mesi senza che avessi alcuna notizia del- 
la mia figliota che avevo lasciata prima che avesse com- 
piulo il primo anno di vita. Di tanto in tanto, per calma- 
re in qualche modo la pena di quella specie di esilio, ten- 
tavo di stabilire un contatto, sia pure fittizio e triste, con 
lei. Nacquero così questi incontri in cui si esaurisce sen- 

, £u residui la mia esperienza di padre, 


B Settembre 1943, Isola di S. Antioco - Dal punto 
dove il bruno delle tue piccole braccia confina col cando- 
re della tua vestina inizia, e finisce, in una ventosa splen- 
dente giornata di esilio la mia lode paterna. Molti simboli 
la rendono pesante, Ja soffermano, molti singhiozzi la stan- 


cano in una ignota aria scura. L'ansia di possibili morti, 


corso hanno preso parte più di un centinaio di aspiranti, 
che hanno inviato i loro lavori dalle più diverse città d'l- 
talia: è questo una prova del crescente interessamento su- 
scitato dal Premio stesso e della fiducia nella serietà della 
sua organizzazione. D'accordo col Comitato la Commis- 
sione ha potuto offrire in un numero unico le novelle giu- 
dicate migliori sia come ricordo del Premio Massarosa, sia 
per dare una legittima soddisfazione agli autori, per quan- 
to i loro scritti vengano pubblicati coi motti di riconosci- 
mento e non con i nomi, non potendo questi esser noti che 
all'atto della proclamazione del Premio stesso. 

Se l'anno prossimo, come è néi propositi dei promo- 
tori, il Premio sarà ancora accresciuto, anche il numero u- 
nico potrà accogliere una più larga collaborazione di scrit- 
tori, che quest'anno ha dovuto esser limitata per necessità 
pratiche, e riuscire in tal modo cosa più degna. 


CARLO PELLEGRINI 


LE PREMIATE 


l'ansia del sangue che vuol ritrovarsi la rendono torbida, 
un gorgoglio di acque rotie da scogli dolorosi. Ma dal 
confine bianco e bruno delle tue piccole braccia che non 
mi hanno mai abbracciato inizia la nota effimera del mio 
richiamo, la sofferenza. 

29 Settembre, S. Antioco - Ti chiedo perdono di esse- 
re rimasta senza la corona della mia amicizia: penso le 
corse con te sui prati d’oro intenso, su sfondi proibiti 
dal tempo, le corse che gli occhi di tua madre interamen- 
te vedessero: correre in quelli, come in questa luce di 
tardo Settembre, noi due, perfetti, figliola e padre. Grave 
mi è invece questa parola di padre, dolorosa come lo 
scirocco che fa sudare le rocce e soffoca i tetti verso il 
mare. Ma solo che tu strillassi, anche solo nel mio pre- 
sentimento, mi parrebbe un gioco improvviso, un minuet- 
to stellare. Invece il mio respiro è lontano dalle tue orec- 
chie di rosa come quello di una bestia scacciata. 

9 Ottobre, Capo Sperone - Allero e indicibile mi è que- 
sto ragionare lontano da te, come il mare con questa ban- 
china sconvolta, su questa spiaggia dove le alghe impu- 
tridiscono : sulla spiaggia mentre ingrandiva per te, di te, 


Fig. 5: Numero speciale “Premio letterario Massarosa” 1948 
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Antonella Bertini 


W 


kc 
Da sinistra: Vasco Giannini (segretario commissione giudicatrice), Virginio 
Bianchi, Leonida Repaci (ospite speciale), Elpidio Jenco, Luigi Serravall 
(Foto archivio pivato). 


Fig. 6: Il Premio letterario Massarosa 1948 
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Il Museo sulla Civiltà della Scrittura compie venti anni 


CINZIA CIONI, BARBARA PASQUALETTI 


Fino alla fine degli anni Ottanta le istituzioni museali italiane molto face- 
vano per la ricerca e la conservazione delle collezioni mentre ancora marginale 
era lo spazio dedicato a iniziative di tipo divulgativo in grado di attrarre nuovi 
target di pubblico. Alcune ricerche del tempo ci informano che un buon numero 
di persone in possesso di titoli di studio medio-bassi si astenevano dalle visite ai 
musei per senso di inadeguatezza. Questo dato trova una spiegazione nel fatto 
che in molti casi gli allestimenti museali erano il frutto di una visione ancorata 
ai modelli museografici del XIX secolo, con sale dense di opere talvolta prive 
di un apparato didascalico che ne favorisse la comprensione. In definitiva, il 
museo era percepito come un luogo per addetti ai lavori. Negli ultimi decenni 
abbiamo assistito a una rivoluzione in Italia nel modo di pensare il museo. Non 
più soltanto un monumento a se stesso, ma un luogo vivo, dinamico, in grado 
di conservare e tutelare ma anche di produrre cultura. La valorizzazione delle 
collezioni oggi passa attraverso una vasta gamma di attività che intercetta gli 
interessi di Zio diversificati: conferenze, visite a tema, performance teatrali, 
concerti. Il museo offre l’opportunità di seguire da vicino un intervento di re- 
stauro o uno scavo archeologico, di partecipare a un workshop o a un laboratorio 
ludico-didattico. Un'attenzione particolare, infine, è stata data alla sfera della 
didattica museale: i dipartimenti di didattica hanno assunto un ruolo sempre 
più importante anche nelle istituzioni di dimensioni ridotte perché, se l’obiet- 
tivo è quello di cambiare la percezione che una parte della società ha dell'isti- 
tuzione museo, è necessario scommettere sui giovani. Pertanto, la rivoluzione, 
tuttora in corso, passa anche dal mondo della scuola. Le istituzioni scolastiche 
hanno stretto alleanze con i musei attivando collaborazioni che hanno innesca- 
to un sistema virtuoso fatto di proficui scambi di competenze e di condivisione 
di obiettivi. Scuola e museo collaborano per sensibilizzare le giovani generazioni 
alla cultura e al patrimonio storico-artistico del territorio È riferimento e per 
aiutare i giovani a sentirsi protagonisti al museo sperimentando approcci didat- 
tici innovativi che favoriscano lo sviluppo delle capacità critiche e la creatività. 
Negli anni centrali di questa rivoluzione interna alle istituzioni museali, nel 
cuore della città di San Miniato, presso i locali dell’ex frantoio del convento di 
San Francesco, il Comune di San Miniato inaugurava una mostra che aveva 
in sé molte delle caratteristiche che le istituzioni museali erano chiamate a svi- 
luppare e che ebbe un successo tale da far nascere l’idea di rendere permanente 
l’iniziativa trasformandola in un museo. Quell’idea è diventata realtà e a di- 
stanza di due decenni continua ad essere molto apprezzata. Quell’idea si chiama 
“Museo didattico sulla Civiltà della Scrittura”. 
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Cinzia Cioni, Barbara Pasqualetti 


Questo contributo é stato presentato da chi scrive in occasione del ventesi- 
mo anniversario dell'inaugurazione, che si è tenuto sabato 19 ottobre 2019 alla 
presenza degli amministratori e di coloro che nel corso degli anni hanno con- 
tribuito alla crescita del museo (Fig. 1). In particolare, si ricorda la presenza di 
Roberto Cerri, direttore del Museo fino al 2010, Anna Maria Vezzosi, responsa- 
bile della sezione ragazzi della Biblioteca comunale e il pittore Luca Macchi che 
collaboró attivamente per il reperimento dei materiali scrittori necessari per le 
attività di laboratorio. Alla serata erano presenti anche il sindaco di San Miniato 
Simone Giglioli, l'assessore alla cultura Loredano Arzilli, il direttore dei Musei 
Civici Lorenzo Fatticcioni e Michela De Vita, presidente della Cooperativa La 
Pietra d'Angolo, che gestisce il museo dal 2011, insieme allo staff degli educatori 
museali'. L'anniversario ha costituito l'occasione per ripercorrere la storia dell'i- 
stituzione dal 1999 ad oggi e per favorire una riflessione sui suoi possibili svilup- 
pi futuri. La mostra da cui prese corpo l'idea di costituire un museo didattico si 
intitolava “La materia della memoria. I supporti della scrittura nel tempo"?. Essa 
presentava, secondo una modalità espositiva che privilegiava un ordinamento 
di tipo cronologico, i materiali/contenitori ai quali gli uomini, nel corso della 
storia, hanno affidato la memoria: atti giuridici, note commerciali, preghiere, 
leggi, testi letterari e religiosi. In A tutte le attività umane che la civiltà 
bi ha ritenuto necessario mettere per scritto. L'esigenza di trasmet- 
tere un messaggio in maniera durevole risale a circa Ln anni fa e nasce 
presso i popoli più evoluti: i Sumeri e gli Egizi. Le tavolette di argilla e i papiri 
costituirono i primi archivi del mondo. Il papiro fu largamente utilizzato anche 
in tutto il mondo romanizzato in cui al contempo era stato adottato anche l’uso 
di scrivere su una tavoletta cerata. A questi materiali andarono con il tempo ad 
aftiancarsene altri, prima tra tutti la pergamena, che divenne materiale scrit- 
torio privilegiato nell’alto medioevo fino a quando fu sostituita dalla carta. A 
differenza della pergamena la carta era reperibile più facilmente a costi più bassi 
pertanto si diffuse rapidamente fino quasi a soppiantare i materiali utilizzati in 
precedenza. Il percorso espositivo si concludeva, o prendeva avvio per coloro che 
decidevano di visitare la mostra procedendo a ritroso, con i supporti elettronici 
che hanno cambiato profondamente il rapporto tra l’uomo e la scrittura. L'ope- 
razione di scrivere non è più un rapporto diretto tra l’uomo e i materiali scrittori 
ma avviene attraverso una macchina che recepisce informazioni, le elabora e le 
restituisce in un modo intellegibile all’uomo. Per la lettura di questi supporti 
l’uomo avrà sempre bisogno dell’intervento di una macchina scrittore/lettore: 
un videoregistratore, un computer, un lettore Cd. La mostra poneva l’accento 
su quanto i supporti elettronici, oltre ad aver modificato il rapporto tra l’uomo 
e la scrittura, ponessero anche molti interrogativi sul piano della conservazione: 
tra migliaia di anni l’uomo potrà accedere alle informazioni contenute nei sup- 
porti elettronici così come noi possiamo leggere le informazioni contenute in 
un foglio di pergamena del X secolo? Riflettere sul problema conservativo della 
documentazione in formato elettronico in un momento storico, come quello 
degli anni Novanta, quando il Personal Computer era ormai diventato alla por- 


! Rossella Giuntoli, Marianna Bandecchi, Sarah Formento e Matteo Santini. 


? La Materia della Memoria. I supporti della scrittura nel tempo, a cura di I. Pescini, Pisa 1998. 
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tata di tutti, fu probabilmente uno dei motivi del successo dell'esposizione. Un 
altro punto di forza della mostra fu senza dubbio la possibilità di interazione con 
i materiali. Infatti, i visitatori erano chiamati a sperimentare in prima persona 
le antiche tecniche di scrittura manipolando i materiali in esposizione - ripro- 
duzioni fedeli di materiali scrittori - e riproducendo i gesti antichi degli scribi 
o degli amanuensi. A disposizione dei visitatori era una "Piccola guida all'uso 
interattivo della mostra" realizzata, cosi come il catalogo scientifico e l'esposi- 
zione stessa, dal Comune di San Miniato?. Secondo quanto riporta la curatrice 
del catalogo Ilaria Pescini, nella fase di progettazione furono volontariamente 
sacrificati alcuni contenuti per evitare di appesantire il percorso, privilegiando 
una modalità espositiva chiara che suscitasse curiosità anche nei meno esperti. 
La mostra rimase visitabile dal 21 marzo al 27 aprile 1998 e chiuse con un bi- 
lancio estremamente positivo. Da qui nacque l'idea di renderla permanente e di 
metterla a disposizione, in particolare, delle scuole di San Miniato e dei comuni 
limitrofi. Grazie all'impegno di coloro che avevano progettato la mostra, ed in 
particolare di Roberto Cerri, qualche mese dopo l'esposizione fu trasferita in 
un ampio edificio di tipo industriale posto a San Miniato Basso recentemente 
acquistato dal Comune di San Miniato e nel 1999 il museo fu inaugurato al 
pubblico (Fig. 2). 

L'allestimento conserva ancora oggi le caratteristiche della prima sede esposi- 
tiva, che fu curato dall'architetto Lucia Catarcioni. Seguendo un criterio espo- 
sitivo semplice e schematico il percorso comprende sei "luoghi della scrittura" 
attraverso i quali si ripercorre cronologicamente la storia dc supporti soffer- 
mandosi sul rapporto tra i materiali scrittori e i contenuti di memoria. Ad ogni 
tipologia di supporto é dedicata una stazione arricchita da immagini mentre un 
dio esplicativo aiuta ad inquadrare il contesto storico-geografico e le tec- 
niche di scrittura maggiormente diffuse in quel periodo storico. L'area centrale 
di ogni stazione è occupata dalle postazioni di lavoro dove i visitatori possono 
sperimentare la scrittura sui materiali riprodotti fedelmente. Il primo “luogo” 
è dedicato alla pietra. A differenza degli altri supporti tradizionali, l’utilizzo 
della pietra come supporto per la scrittura rimase costante nel corso della sto- 
ria, in particolare per messaggi pubblici o commemorativi. In questo spazio i 
visitatori possono incidere una lastra di pietra utilizzando scalpello e mazzuolo, 
sperimentando le stesse difficoltà degli antichi nel tracciare i segni (Fig. 3). Nel- 
la seconda stazione si propongono i materiali utilizzati dai Sumeri circa 5000 
anni fa nella città di Uruk. Su panetti di argilla cruda, con uno stilo di canna 
si tracciano alcuni caratteri della scrittura cuneiforme, dei quali è possibile os- 
servare schematicamente la trasformazione da semplici pittogrammi a complessi 
ideogrammi con valore fonetico (Fig. 4). Segue il misterioso mondo dell’antico 
Egitto, rappresentato all’interno di uno spazio che invita i visitatori a sedersi a 
gambe incrociate, assumendo la tipica posizione dello scriba all’opera, con una 
tavoletta lignea appoggiata sulle ginocchia che diventa piano d’appoggio per i 
materiali scrittori privilegiati: il È glio di papiro, il calamo e il contenitore per 
l’inchiostro. Grazie alla presenza di un Le vocabolario i visitatori possono 


3 La materia della memoria. I supporti della scrittura nel tempo. Piccola guida all'uso interattivo della 


mostra, a cura di ARCHILAB, Comune di San Miniato — Archivio storico, San Miniato 1998. 
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comporre frasi di bassa o media complessità, utilizzando i caratteri della scrittura 
geroglifica (Fig. 5). La quarta stazione illustra le tecniche di scrittura del mondo 
etrusco e romano. L'introduzione delle scritture alfabetiche aveva semplificato 
notevolmente l'arte della scrittura che non era dunque più patrimonio di po- 
chissimi eletti ma si era diffusa presso le classi medio-alte della società. Uno 
dei supporti più diffusi per le scritture correnti era la tavoletta cerata, su cui si 
scriveva a sgraffio con uno stilo dotato di spatola che consentiva di “cancellare” 
il contenuto spalmando nuovamente la cera e di riutilizzare il supporto per scri- 
vere nuovi messaggi (Fig. 6). Il percorso espositivo procede con il quinto luogo 
di scrittura, in cui è stato ricreato uno Scriptorium medievale. Qui i visitatori 
hanno l'opportunità di scrivere su fogli di pergamena utilizzando penne d'oca 
e inchiostro (Fig. 7). Il percorso si conclude con la stazione dedicata alla carta, 
che giunse in Europa grazie ai mercanti arabi provenienti dalla Cina e si diffuse 
due fino a soppiantare quasi del tutto gli altri supporti tradizionali. Nei 
ressi di quest'ultima stazione è esposto un torchio ottocentesco perfettamente 
Pa ina che offre l'opportunità di seguire il processo meccanico di stampa, 
dalla composizione del testo fino alla realizzazione del foglio stampato (Fig. 8). 
Nei primi anni duemila il museo registrò un numero sempre crescente di 
partecipazione di pubblico e costruì una strategia promozionale che contribuì 
al consolidamento della sua immagine anche al di fuori dei confini locali. In 
particolare si ricordano alcuni articoli su riviste specializzate nel turismo scola- 
stico, la partecipazione a manifestazioni culturali, la pubblicazione di opuscoli 
di dou edo sulle tematiche del museo, a disposizione di alunni ed in- 
segnanti?. Inoltre, con il supporto della Soprintendenza archeologica della To- 
scana e di alcune istituzioni museali, furono organizzate due mostre di grande 
interesse. La prima, ad appena un anno dall'inaugurazione, si intitolava "Segni 
e lettere. Alcune scritture del Mediterraneo: dal cuneiforme al latino". L'esposi- 
zione comprendeva una serie di reperti riferibili ad epoche diverse e accomunati 
dalla presenza, sulla loro superficie, di segni-scrittura. Tutti gli oggetti esposti, 
originali e calchi, furono concessi in prestito dal Museo archeologico di Firen- 
ze, grazie alla generosa collaborazione di alcuni funzionari della Soprintendenza 
archeologica, in particolare di Giulio Ciampoltrini e Maria Cristina Guidotti 
che furono anche i curatori del catalogof. La seconda mostra fu organizzata nel 
2002: “Zich-scrivo etrusco. Documenti di scrittura etrusca tra il VII e il I sec. 
a.C:”. Con questa mostra si intendenza approfondire l'affascinante lingua degli 
Etruschi con un taglio prevalentemente didattico, come afferma nella prefazione 
al catalogo il direttore del Museo Guarnacci Gabriele Cateni”. L'esposizione era 
costituita per gran parte da iscrizioni messe a disposizione dallo stesso Museo 
Guarnacci e dalla Soprintendenza archeologica. 
AI termine dei due eventi espositivi la Soprintendenza autorizzò la realizzazione 


^ Il torchio fu acquistato dal sacerdote sanminiatese don Luciano Marrucci. 


M.C., Guidotti, La scrittura geroglifica, San Miniato 2002; C. Tarquini, Lo scriptorium medievale, 
San Miniato 2004; L. Del Cancia, // torchio magico, San Miniato 2002. 

€ Segni lettere. Alcune scritture del Mediterraneo, a cura di C. Ciampolitrini, M.C. Guidotti , San 
Miniato 2000. 

7 Zich-Scrivo etrusco. Documenti di scrittura etrusca tra il VII e I secolo a.C., a cura di G. Cateni, San 
Miniato 2002. 


5 


544 


Il Museo della Civiltà della Scrittura compie venti anni 


di calchi di una selezione di reperti, che andarono a costituire quella piccola col- 
lezione permanente ancora oggi presente al museo e che comprende riproduzioni 
di reperti di grande valore come per esempio la Tabula Cortonensis e le Lamine di 
Pyrgi. Nel frattempo, il definitivo trasferimento della biblioteca di San Miniato 
Basso nell'ala opposta dell'edificio consenti di pensare a un ampliamento del per- 
corso espositivo. Da un'idea di Roberto Cerri nel 2005 fu inaugurata una nuova 
sezione dedicata alla storia dei numeri. Nei programmi scolastici la matematica 
come "scienza in divenire e dotata di storia” è quasi del tutto assente per cui il 
museo intendeva mettere al servizio delle istituzioni scolastiche un percorso espo- 
sitivo che poneva l'accento sull'aspetto evolutivo di una disciplina fondamentale. Il 
nuovo percorso manteneva la chiave didattica della sezione principale: i visitatori 
potevano sperimentare in maniera ludica le conoscenze acquisite osservando gli og- 
getti e i pannelli che illustrano gli antichi sistemi di numerazione attraverso odi 
storici e logico-matematici (Fig. 9). La mostra fu arricchita da un catalogo curato 
da Rossella Giuntoli?. Tre anni più tardi il museo organizzò una mostra intitolata 
“Prima degli orologi. Gli antichi misuratori del tempo”, dedicata alle metodologie 
e agli strumenti che gli antichi hanno utilizzato per la misurazione del tempo. Il 
percorso comprendeva alcune pregevoli riproduzioni lignee di antichi orologi solari 
che consentivano la lettura delle ore per mezzo dell’ombra proiettata da un oggetto 
posto in maniera perpendicolare rispetto alla superficie su cui era presente la scala 
oraria. Tra questi, si ricordano il merkhet, la meridiana e lo scafos, lo strumento con 
cui Erastotene riuscì a calcolare la circonferenza della terra". Tutti gli strumenti 
esposti potevano essere resi funzionanti grazie ad una lampada che simulava il 
passaggio del sole (Fig. 10). La mostra era stata ideata con l’obiettivo di realizzare 
una terza sezione del museo ma per questioni di spazio non fu possibile allestirla nei 
locali della sede principale e trovò provvisoriamente “casa” nelle cappelle della Via 
Angelica, presso l'ex convento di San Domenico. A poche decine di metri dalla Via 
Angelica, nei locali che fino a pochi anni prima avevano ospitato l'Archivio storico 
comunale, nella primavera del 2009 fu inaugurata una mostra che costituiva l'ide- 
ale prosecuzione della sezione principale del museo. Intitolata “Dal dito al digitale” 
narrava, ancora in chiave didattica e secondo quello stile espositivo ormai divenuto 
una caratteristica del museo, il passaggio dai supporti tradizionali a quelli elettro- 
nici". Al pari della mostra sui misuratori del tempo, anche quest'ultima esposizio- 
ne fu trasferita nei magazzini della sede centrale, dove ancora si trova in attesa di 
una definitiva sistemazione. Vale la pena ricordare in questa sede che tra il 2008 
e il 2009 fu valutata l'ipotesi di riunire le varie sezioni del museo all'interno di 
un palazzo del centro storico di proprietà della famiglia Caponi, precedentemente 
adibito a sede scolastica e ormai vuoto ed inutilizzato. Difficoltà di ordine tecnico 
e risorse ingenti necessarie per la conversione dell'immobile a sede museale, non 
consentirono purtroppo di poter realizzare il progetto. 

Nel corso dei venti anni di attività il Museo sulla Civiltà della Scrittura si è 


* Gli originali sono conservati, rispettivamente presso il Museo dell’Accademia Etrusca e della 


città di Cortona e il Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia a Roma. 
? La divertente storia dei numeri, a cura di R. Giuntoli, San Miniato 2005. 
10 Prima degli orologi. Gli antichi misuratori del tempo, a cura di R. Giuntoli, San Miniato 2008 
!! Museo della Scrittura. Offerta didattica, San Miniato 2009. 
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affermato a livello regionale come punto di riferimento per la didattica museale, 
in particolare per il mondo della scuola. Le insegnanti scelgono il museo per far 
provare agli alunni un'esperienza diretta, coinvolgente e immersiva, che porta 
i ragazzi “a toccare con mano” la storia. L'offerta didattica integra i program- 
mi scolastici proponendo per le diverse classi approfondimenti mirati su varie 
tematiche: la scrittura nell'antichità nel laboratorio dei supporti - da sempre il 
percorso piü scelto - la matematica nel percorso sulle antiche numerazioni, la 
scrittura nel mondo egizio con il laboratorio sul geroglifico, la scrittura nel mon- 
do greco, etrusco e romano, la scrittura nel mondo medievale con due laboratori 
dedican uno all'arte della miniatura e l'altro allo e ao ed infine il percorso 
dedicato al processo di stampa con il torchio. Nell'anno 2011 la Cooperativa 
La Pietra d'Angolo diviene soggetto gestore del Museo della Scrittura. Sapendo 
di raccogliere un'importante eredità ja cooperativa si è da subito impegnata nel 
mantenere lo standard qualitativo dal punto di vista didattico-educativo, pun- 
tando nello specifico nella formazione degli operatori museali impiegati e nella 
creazione di nuovi percorsi mirati ad accogliere vari tipi di pubblico. Infatti, 
quest'anno si sono aggiunti altri due percorsi che si rivolgono agli studenti delle 
scuole superiori e ad un pubblico di adulti: il laboratorio sulla scrittura giappone- 
se e il laboratorio di approfondimento sulla grammatica geroglifica. Intercettare 
anche questa tipologia di utenza è senza dubbio uno degli obiettivi che il museo 
si prefigge da tempo. 

Le statistiche ci dicono che il museo viene visitato ogni anno da circa cinque- 
mila persone, con una media di duecentocinquanta attività didattiche. Un dato 
che si è progressivamente stabilizzato dal 2009 ad oggi (Fig. 11). L'anno che ha 
registrato il maggior numero di visitatori è il 2008 con un picco di oltre ottomi- 
la presenze, registrato in concomitanza con la realizzazione della mostra dedicata 
agli antichi misuratori del tempo. Nel secondo decennio degli anni 2000 il mu- 
seo si è dovuto adattare a una realtà scolastica in trasformazione: per mancanza 
di risorse economiche gli istituti scolastici hanno dovuto ridurre drasticamente 
l’utilizzo del servizio di trasporto scolastico per le uscite, sia nella fascia pomeri- 
diana che in quella mattutina. Per questo motivo il nostro impegno è stato quel- 
lo di andare incontro alle esigenze delle scuole proponendo di realizzare alcune 
attività didattiche direttamente nelle sedi scolastiche. Ancora oggi il museo viene 
visitato soprattutto da scolaresche. Infatti, i dati sull’affluenza nel 2018 ci descri- 
vono un andamento che risulta essere in linea con i ritmi della scuola. Nello 
specifico, tra ottobre e gennaio il numero di visitatori varia tra duecento e quat- 
trocento mentre, a partire da febbraio, il numero cresce raggiungendo picchi 
importanti soprattutto nei mesi primaverili, con più di 1200 visitatori: mesi que- 
sti, in cui il museo viene scelto come meta di gite giornaliere da parte delle scuo- 
le provenienti dal territorio regionale ed extra regionale (Fig. 12). La scelta da 
parte di alcuni insegnanti di lu percorsi al museo nel periodo primaverile 
ci ha consentito di ampliare l'offerta didattica approfittando della disponibilità 
delle scolaresche a rimanere l'intera giornata a San Miniato; é stato possibile far 
loro conoscere anche tutte le altre attività didattiche proposte dagli altri poli 
museali della rete civica di San Miniato come per esempio gli itinerari tematici e 
i laboratori didattici del Museo del Palazzo Comunale, della Torre di Federico IL, 
del Museo dell'area archeologica di San Genesio e del nuovo nato tra i Musei 
Civici, il Museo della Memoria. Dopo alcune sperimentazioni avviate nel 2011, 
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a partire dal 2013 é stata proposta un'offerta formativa più completa e struttura- 
ta che é stata accolta positivamente dalle scuole. Oggi, sono circa settanta le 
scolaresche che scelgono di abbinare la visita al Museo della Scrittura agli altri 
Musei Civici; un dato importante anche dal punto di vista turistico: P EDEN di 
giovani che visitano i musei della città e che diventano a loro volta promotori del 
territorio attraverso le loro esperienze e i loro racconti. Partendo proprio da que- 
sta considerazione e dal fatto che vi è da parte dell'utenza un bre interesse a 
tornare al museo, non solo da parte delle insegnanti ma anche dagli stessi ragaz- 
zi che desiderano far conoscere la realtà museale anche alle proprie famiglie", 
negli ultimi due anni la Cooperativa la Pietra d'Angolo ha sensibilmente cercato 
di accogliere tale esigenza andando incontro alle dd della comunità di vive- 
re maggiormente il museo anche al di fuori dell’orario scolastico. Vale la pena in 
questa sede sottolineare l’attivazione del progetto “Metti un pomeriggio al mu- 
seo” che prevede l’apertura nei week-end con laboratori aperti a tutti ma pensati 
soprattutto per le famiglie; la partecipazione del museo a manifestazioni di carat- 
tere locale come la Mostra Mercato nazionale del Tartufo bianco di San Miniato, 
la Festa dello Sport, Il Tartufo al Pinocchio (Fig.13). Perfettamente in linea con 
il trend portato avanti dalla Regione Toscana nell’ambito dell’iniziativa “S-passo 
al Museo, al Museo è vietato annoiarsi”! il Museo della scrittura ha organizzato 
campi museali settimanali comprensivi del servizio di refezione per accogliere 
bambini e ragazzi durante i periodi delle vacanze scolastiche e venire sempre più 
incontro ai bisogni crescenti delle famiglie di poter affidare i figli a strutture 

ualificate. Gli spazi museali vengono vissuti dai giovani in maniera naturale 
acendoli sentire come a casa; questo permette loro di conoscere la storia e l’arte 
attraverso il gioco e il divertimento. Importante anche la sinergia tra il museo e 
l'adiacente biblioteca di San Miniato Basso: i partecipanti, durante i campi mu- 
seali, possono godere dei progetti di lettura animata organizzati dal personale 
della biblioteca Ecco che il museo non è più soltanto l’involucro di opere e di 
conoscenze ma offre un servizio alla società. In questo senso ci sembra importan- 
te parlare di due degli obiettivi che il museo sta cercando di portare avanti: l'in- 
clusione e l'integrazione. Negli ultimi anni a livello regionale, nazionale e inter- 
nazionale molto si è fatto per rendere il più possibile “accessibili” e quindi 
fruibili a tutti i nostri musei. Un museo accessibile è innanzitutto un luogo em- 
patico che fa dell’ascolto attivo la prima strategia per il coinvolgimento. A questo 
scopo, è chiamato a rimuovere le proprie barriere (sensoriali, fisiche, cognitive ma 
anche culturali ed emotive) per permettere ai visitatori di sentirsi parte attiva e, 
insieme, pienamente rappresentati. Il museo inclusivo, del resto è uno spazio 
messo a disposizione del sociale e delle sue risorse: comprende il potenziale dei 
suoi strumenti, offrendo tempi e soluzioni per coinvolgere anche persone che 
spesso vivono l’isolamento offrendo il supporto di una rete. Forti nella convin- 


12 


Dato che emerge dall’analisi delle schede di rilevazione somministrate ai visitatori nel 2018. Il 
62% degli utenti afferma di aver già visitato il museo almeno una volta. 

13 Progetto della Regione Toscana, nato nel 2015, in collaborazione con Unicoop Firenze, che si 
propone di aprire le porte dei musei toscani ai bambini e ai ragazzi durante le vacanze scolastiche con 
progetti ludico-didattici che prevedono anche attività alla scoperta del territorio, laboratori, letture e 
momenti di gioco. 
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zione che i musei abbiano la responsabilità di rendersi accessibili anche ad un 
pubblico "fragile" negli ultimi anni sono state organizzate attività in collabora- 
zione con associazioni e residenze sanitarie assistenziali del territorio, cercando di 
far vivere anche a persone affette da alcune tipologie di disabilità un'esperienza 
profonda e multisensoriale all'interno del museo, rendendolo un luogo amiche- 
vole (Fig. 14). Per migliorare la capacità di accogliere pubblici speciali, lo staff 
degli educatori sta frequentando il corso proposto dalla Regione Toscana “Musei 
toscani per l’Alzheimer” che, nello spirito del progetto europeo “Musei, Arte e 
Alzheimer”, si propone di formare operatori museali in grado di progettare e 
svolgere attività mirate ad accogliere persone affette dal morbo di Alzheimer o da 
altre forme di demenza. Il Museo della Scrittura, tra i poli museali della rete ci- 
vica, è quello che maggiormente si presta a sperimentare attività didattiche con 
un certo tipo di pubblico, che necessita di essere coinvolto anche attraverso l’e- 
sperienza tattile. Per quanto riguarda l’integrazione la Cooperativa La Pietra 
d'Angolo vanta un'esperienza pluriennale maturata nel settore dei servizi alla 
persona a qualsiasi livello, con collaborazioni permanenti con i principali sogget- 
ti pubblici e privati delle aree di interesse, principalmente l'Unione dei Comuni 
di e l’area del Valdarno Inferiore. Tra i vari servizi vi è Pim- 
pegno attivo anche nel settore dell'immigrazione. Traducendo questo tipo di 
esperienza nell’ambito museale la Cooperativa ha favorito l’attivazione di inseri- 
menti lavorativi attraverso convenzioni con la Società della Salute; nello specifico 
giovani che si affacciano per la prima volta al mondo del lavoro italiano e trova- 
no, presso il Museo della Scrittura, realtà scolastiche multiculturali con ragazzi 
di varie nazionalità. Tutto ciò senza dubbio porta ad uno scambio di competenze 
e di conoscenze importanti sul piano linguistico e culturale: immaginiamo l’im- 
portanza che può avere per un bambino arrivato da poco in Italia incontrare, tra 
le figure di riferimento all’interno del museo, un connazionale con il quale con- 
frontarsi e in un certo modo “riconoscersi”. Lo stesso vale per questi collaborato- 
ri che trovano nei bambini elementi di familiarità che possono aiutarli nella loro 
integrazione all’interno della comunità. Di nuovo il museo continua ad essere a 
servizio della società e cambia con essa. La prosecuzione dei progetti di cui si è 
parlato è senz'altro un obiettivo importante che auspichiamo di portare avanti, 
cercando di consolidarli ancora di più insieme all’Amministrazione comunale, 
per fare in modo che il Museo sulla Civiltà della Scrittura continui ad essere un 
riferimento importante per tutta la comunità, così come è stato in questi venti 
anni. 
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Fig. 1: Ventesimo anniversario dall'inaugurazione del Museo sulla Civiltà della Scrittura che si tenuto 
il 19 ottobre 2019 presso i locali del Museo. 


HAN APTE. A IA 


Fig. 2: Primo allestimento del Museo sulla Civiltà della Scrittura nel 1999. Da notare, sulla sinistra, 


l'area destinata alla biblioteca. 
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Fig. 3: Sezione dedicata alla scrittura su pietra e alle iscrizioni epigrafiche. 


Fig. 4: Bambini sperimentano la scrittura pittografica e cuneiforme nella sezione dedicata all’argilla e 
alle civiltà mesopotamiche. 
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Fig. 5: Bambini durante un'attività didattica compongono una frase in geroglifico su foglio di papiro 
con inchiostro e calamo. 
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Fig. 6: Sezione dedicata alla nascita dei primi alfabeti e all’utilizzo della tavoletta cerata. 
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Fig. 7: Lo "scriptorium" del museo dove si sperimenta la scrittura su pergamena utilizzando penne d'oca. 


Fig. 8: Laboratorio sulla stampa con utilizzo di un torchio originale a carattere mobili. 
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Fig. 9: Laboratorio ludico-didattico sulle antiche numerazioni. Sullo sfondo è possibile vedere la rico- 
struzione della dimostrazione del Teorema di Pitagora, uno dei pezzi più interessanti della sezione del 


museo inaugurata nel 2005. 


il 
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Fig. 10: Laboratorio sugli antichi supporti della scrittura tenutosi presso la Casa Culturale di San Mi- 
niato Basso durante la manifestazione “Tartufo al Pinocchio”. 
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Cinzia Cioni, Barbara Pasqualetti 


Pe 


Fig. 11: Riproduzione dello “scafos”, uno degli orologi solari esposti nella mostra “Prima degli Orologi, 
gli antichi misuratori del tempo”. 
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Il Museo della Civiltà della Scrittura compie venti anni 
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Fig. 12: Andamento delle presenze del museo dal 2002 ad oggi. 


DA QUALE PROVINCIA ITALIANA? 
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Fig. 13: Provenienze delle classi che hanno effettuato percorsi didattici presso il Museo della Scrittura 
nell’anno 2018. 
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Cinzia Cioni, Barbara Pasqualetti 


Fig. 14: Laboratorio sugli antichi supporti della scrittura tenutosi presso la Casa Culturale di San Mi- 
niato Basso durante la manifestazione “Tartufo al Pinocchio”. 
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Vita dell’Accademia nell'anno 2019 


ACCADEMIA DEGLI EUTELETI DELLA CITTÀ DI SAN MINIATO 
COMPOSIZIONE DELLE CARICHE SOCIALI 


Il Consiglio Direttivo risulta ad oggi 14 Dicembre 2019 composto da: 


Saverio Mecca Presidente 
Maria Grazia Messerini Vice Presidente 
Bruno Bellucci Segretario 
Francesco Fiumalbi Vice Segretario 
Alberto Falaschi Tesoriere 
Anna Alessi Consigliere 
Lucia Catarcioni Consigliere 
Alexander Carmine Di Bartolo Consigliere 
Riccardo Gucci Consigliere 
Luca Macchi Consigliere 
Roberta Roani Consigliere 


Tutti i componenti del Consiglio Direttivo non percepiscono alcun compen- 
so derivante dalle cariche in seno all'Accademia. 


Il Presidente dell’Accademia degli Euteleti di San Miniato 
Prof Saverio Mecca 
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ACCADEMIA DEGLI EUTELETI 
DELLA CITTÀ DI SAN MINIATO 


SOCI ONORARI 


SO 
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Cristina Acidini 
Alessandro Bandini 
Luigi Bernini 

Igino Bonechi 
Giuseppe Roberto Burgio 
Giovanni Cipriani 
Marco Fagioli 
Crescenzio Franci 
Angelo Frosini 
Vittorio Gabbanini 
Renzo Gamucci 
Eugenio Giani 
Franco Giannoni 
Giorgio Giolli 


CI ORDINARI 


Anna Alessi 
Adriana Banella 
Bruno Bellucci 
Piero Bruschi 
Federico Cantini 
Lucia Catarcioni 
Giovanni Conforti 
Andrea Cristiani 
Antonia D'Aniello 


Alexander Carmine Di Bartolo 


Francesco Dini 
Alberto Falaschi 
Maria Fancelli 
Francesco Fiumalbi 


Antonio Guicciardini Salini 


Francesco Gurrieri 
Lino Lensi 
Alfonso Lippi 
Andrea Migliavacca 
Giorgio Rondini 
Salvatore Settis 
Mario Sladoyevich 
Fausto Tardelli 
Paolo Taviani 
Alberto Vierucci 
Luigi Zangheri 


Isabella Gagliardi 
Antonio Galanti 
Riccardo Gucci 

Luigi Latini 

Luca Macchi 

Andrea Mancini 
Saverio Mecca 

Maria Grazia Messerini 
Rossano Nistri 

Anna Padoa Rizzo 
Roberta Roani 

Renzo Rossi 

Francesco Salvestrini 
Andrea Vanni Desideri 


SOCI CORRISPONDENTI 


Massimo Bacchereti 
Renato Baldi 
Danila Banti Cerri 
Antonio Baroncini 
Carlo Baroni 
Nicola Baronti 
Giuseppe Bellandi 
Gianluca Belli 
Antonio Bellucci 
Silvia Benassai 
Giovanni Benelli 
Giacomo Benvenuti 
Virginia Benvenuti 
Maria Pia Bertagnolli 
Antonella Bertini 
Emilio Bertini 
Daniela Bianconi 
Francesco Biron 
Claudio Biscarini 
Stefano Boddi 
Roberto Boldrini 
Carlo Borgioli 
Adolfo Bucalossi 
Alfredo Bucalossi 
Claudia Maria Bucelli 
Adriano Buggiani 
Susanna Caccia 
Fabio Calugi 
Johara Camilletti 
Francesco Campigli 
Daniela Cancherini 
Andrea Capecchi 
Carlo Capoquadri 
Rosario Casillo 
Mattia Catarcioni 
Costantino Ceccanti 
Susanna Cerri 
Amerigo Cheli 
Giuseppe Chelli 
Andrea Ciarini 
Ruffo Ciucci 


Giovanni Coppola 
Francesca Romana Dani 
Luca Danti 
Giuseppe De Juliis 
Giuseppe De Luca 
Andrea De Marchi 
Ettore Fabbris 
Angelo Fabrizi 
Anna Falchi 
Michele Feo 

Alice Fiaschi 
Ludovica Fiaschi 
Michele Fiaschi 
Marco Fioravanti 
Delio Fiordispina 
Maria Antonietta Frosini 
Marzio Gabbanini 
Antonio Galli 
Vincenza Galli Angelini 
Laura Galoppini 
Graziano Ghinassi 
Alice Giani 

Aldo Giannarelli 
Benedetta Giugni 
Simone Giugni 
Ezio Giunti 
Andrea Gozzini 
Sergio Gronchi 
Alessio Guardini 
Anna Lambertini 
Lamia Hadda 
Renzo Lapi 

Carlo Lapucci 
Marco La Rosa 
Silvia Lensi 

Pier Giuseppe Leo 
Giuseppe Lotti 
Luca Lupi 

Pier Luigi Luti 
Rosalia Mannu Tolu 
Emilia Marcori 
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Claudia Massi 
Tessa Matteini 
Rita Mazzei 
Patrizia Mello 

Luca Menichetti 
Giovanni Meozzi 
Nicola Micieli 
Paolo Morelli 
Barbara Mori 
Eugenio Murrali 
Maria Grazia Napoli 
Lucia Nacci 

Masao Noguchi 
Costanza Pacini 
Franco Paliaga 
Valentino Pancanti 
Manuela Parentini 
Ettore Parmeggiani 
Barbara Pasqualetti 
Rossano Pazzagli 
Ernesta Pellegrini 
Valfredo Pellegrini 
Carla Pieri 

Alfiero Petreni 
Susanna Pietrosanti 
Davide Provenzano 
Stefano Renzoni 


Graziana Rocchi Giannoni 


Silvano Rocchi 
Gianfranco Rossi 
Giuseppe Rossi 
Mario Rossi Locci 
Francesca Ruta 
Lucilla Saccà 
Sandro Saccuti 
Fausto Sacerdote 
Giulio Santini 
Alessandra Scappini 
Anna Scattigno 
Fabio Sottili 


Maria Donata Spadolini Ferruzzi 


Bruno Spagli 
Luigi Spezia 
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Matteo Squicciarini 
Piero Taddeini 

Maria Grazia Tampieri 
Maddalena Tani 

Paolo Tinghi 

Varo Tinghi 

Aldemaro Toni 

Denise Ulivieri 
Valerio Valori 
Edoardo Villani 
Cesare Viviani 
Marcello Viviani 
Claudia Weber Saglam 
Emiliano Zucchelli 
Giampaolo Zucchelli 


SOCI BENEMERITI 
Franco Frulli 
Lodovico Inghirami 
Rodolfo Panarella 
Luigi Testaferrata 


Ilvano Vannozzi 


SOCI DECEDUTI 
Mauro Ristori 


Il Presidente 


dell'Accademia degli Euteleti di San Miniato 


Prof. Saverio Mecca 


LE ATTIVITÀ DELLACCADEMIA DEGLI EUTELETI DI SAN MINIATO 


Le attività dell’Accademia degli Euteleti negli ultimi anni hanno dovuto confron- 
tarsi con una forte riduzione delle risorse provenienti dalle istituzioni. Cionono- 
stante le scelte fondamentali operate dai consigli sono state mantenute: 

* Qualificazione del Bollettino annuale dell'Accademia. Il Bollettino raccoglie 
contributi di ricercatori e studiosi soci e non soci dell'Accademia o invitati a 
contribuire su temi articolati dalle scienze fisiche alle scienze umane, alla storia 
e all'arte, In particolare é stata rinnovata e qualificata la veste grafica ed edito- 
riale. Il Bollettino si sta affermando come uno dei più prestigiosi contributi al 
dibattito culturale del Valdarno e della Toscana. 


* [deazione e realizzazione di mostre di arte, dalla pittura alla scultura, la grafica, 
la fotografia 


* Pubblicazione dei cataloghi delle mostre dell’Accademia. In relazione allo svi- 
luppo delle attività di mostre nei locali dell’Accademia è stata aperta una col- 
lana “Le mostre dell’Accademia” di cataloghi a colori giunta al sesto numero. 


* Apertura di attività di sostegno e cooperazione con altre istituzioni e associa- 
zioni presenti nel territorio mediante la condivisione di progetti e la messa 
disposizione della sede rinnovata e adeguata tecnicamente per lo sviluppo di 
mostre, seminari, convegni e conferenze. 


* Progressivo rinnovamento dei soci componenti il consiglio, i soci ordinari e 
corrispondenti dell’Accademia, mediante l’invito di giovani alla partecipazione 
attiva nelle iniziative dell’Accademia. 


* Mantenimento delle attrezzature e degli arredi. 


* Pubblicizzazione delle iniziative e dei progetti per la più ampia partecipazione 
dei cittadini del comprensorio. Le conferenze, le mostre e le altre iniziative 
hanno visto una partecipazione numerosa e attenta. 


* Adesione al Sistema Museale di San Miniato, partecipazione alle attività muse- 
ali e apertura della sede per 2 giorni alla settimana e su richiesta. 


Lo sviluppo delle attività sopra riassunte è stato possibile utilizzando in pieno le 
risorse economiche sia quelle provenienti dai contributi del Ministero dei Beni 
Culturali, dalla Fondazione Cassa di Risparmio di San Miniato e dai Soci dell'Ac- 
cademia sia quelle accumulate nel corso degli anni. Anche l'ultimo bilancio, a 
causa dell'insufficiente contributo della Fondazione Cassa di Risparmio di San 
Miniato e del Ministero MIBAC registra un sofferenza corrispondente alla ridu- 
zione dei contributi storicamente stabilizzati. 

Il mantenimento di queste attività richiede risorse anche se pure modeste in 
quanto integrate dall'impegno, dal lavoro e da contributo volontario di tutti i 
soci. Rivolgiamo un appello affinché da parte delle Istituzioni Pubbliche del terri- 
torio e della Fondazione Cassa di Risparmio di San Miniato si possano assicurare 
le risorse necessarie affinché l'Accademia possa continuare ad operare nella neces- 
saria autonomia e libertà nell'interesse della comunità. 
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ATTIVITÀ DELLACCADEMIA DEGLI EUTELETI DI SAN MINIATO 
NELLANNO 2019 


L'Accademia degli Euteleti ha perseguito la realizzazione di "iniziative e di lavori per la 
promozione degli studi letterari, storici, scientifici ed artistici", individuando i prov- 
vedimenti ritenuti utili per un migliore conseguimento degli scopi dell'Accademia. 
Le attività, a norma di statuto, si sono articolate: 

* Nella promozione della cultura mediante la redazione, la pubblicazione e la 
diffusione del Bollettino dell'Accademia con periodicità annuale, e di altre 
opere a stampa; 

* Nella organizzazione delle Mostre dell'Accademia 

* Nella organizzazione di Conferenze, progetti e iniziative nel campo degli studi 
letterari, storici, scientifici ed artistici; 

* Nelle attività di cura, conservazione e valorizzazione del patrimonio librario, ar- 
chivistico e artistico dell'Accademia a beneficio degli studiosi e della comunità. 
L'Assemblea dei Soci Ordinari nella seduta Gennaio 2019 ha approvato il Bilancio 
consuntivo dell’anno 2018, il Bilancio preventivo dell’anno 2019, il Programma delle 


attività per l'anno 2019 e il Programma delle attività per il triennio 2019-2021. 


Incontri dell’Accademia 


13 apre 2019 
Michele Fiaschi e Francesco Fiumalbi 
A cento anni da Vittorio Veneto. I sanminiatesi che non fecero ritorno 


9 luglio 2019 

Claudio Biscarini 

San Miniato 1944-1945. Il passaggio della guerra attraverso il Journal del 337* 
US Field Artillery Battalion e i Monuments Men 

In collaborazione con il Museo della Memoria di San Miniato 


Sabato 7 settembre 2019 
Pablo Solari 

Poeta del Color 

Incontro con Pablo Solari 


Sabato 14 Settembre 2019, ore 17,30 
Inaugurazione della mostra di Romano Masoni "Seuardi ultimi" 
Interventi di: 


Marco La Rosa e Nicola Micieli 


Sabato 7 dicembre 2019 

Claudio Biscarini 

Prigioniero! Il capitano medico Ariberto Braschi da Bardia all'India 
In collaborazione con il Museo della Memoria di San Miniato 


Sabato 14 dicembre 2019, Ore 17,30 
Saverio Mecca 
Presentazione e diffusione del Bollettino n° 86, anno 2019 
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Sabato 14 dicembre 2019, Ore 18,00 
Amedeo Alpi, Università di Pisa 
Piante e animali. Sono più le analogie o le diversità? 


Mostre dell'Accademia 


Romano Masoni 

Sguardi ultimi 

14 Settembre | 30 Ottobre 2019 

Allestimento: Lucia Catarcioni, Bruno Bellucci, Luca Macchi, Romano Masoni, 
Riccardo Ugolini 


Pubblicazioni 


Cataloghi | 10-2019 
Romano Masoni 
Sguardi ultimi 


testi di: Saverio Mecca, Romano Masoni, Alberto Pozzolini, Marco La Rosa, Ac- 
cademia degli Euteleti, Bandecchi & Vivaldi, Pontedera 2019 


Bollettino dell'Accademia n° 86-2019 
La presentazione del Bollettino n. 86 ha avuto luogo Sabato 14 dicembre 2019 
presso la sede di Palazzo Migliorati. 


Cura, conservazione e valorizzazione della Biblioteca 
e del patrimonio archivistico e artistico 


Con nostro rammarico il progetto di completamento della catalogazione su sup- 
porto informatico del patrimonio librario per la ricerca e la consultazione anche 
via Web del Catalogo della Biblioteca dell'Accademia degli Euteleti della Città 
di San Miniato i per il 2019 è rimasto sospeso in quanto non ha ricevuto 
il contributo atteso. Il progetto di completamento della catalogazione sarà ri- 
presentato nell’anno 2020 per poter mettere a disposizione della comunità e dei 
ricercatori l'importante archivio dell’Accademia. 


Per l'insufficienza dei contributi ricevuti non si è avviato il completamento 
dell'inventariazione dei dipinti e delle suppellettili di proprietà dell’Accademia 
degli Euteleti. Tale operazione sarà realizzata in collaborazione con la Sovrinten- 


denza ai Beni Culturali di Pisa. 


Sistema museale di San Miniato 


Anche per quanto riguarda l'anno 2019 l'Accademia ha aderito al Sistema Mu- 
seale di San Miniato. 
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LIBRI E PUBBLICAZIONI RICEVUTI NEL 2019 
À cura di Adriana Banella 


Janus, Giuliano Scabia, MASONT, 1994, Camorak Sogni Editore, Pontedera 


Romano Masoni, MASONI medicamenti, 2007 Tipografia Bandecchi & Vivaldi, 
Pontedera 


Romano Masoni, MASONI derive, 2002, Camorak Sogni Editore, Pontedera 

Romano Masoni, Sguardi all'indice, Il Grandevetro/Camorak Sogni, Pontedera 

Sandro Pignatti, Flora d'Italia, volume primo, seconda edizione 2017, Edagricole, Milano 
Sandro Pignatti, Flora d'Italia, volume secondo, seconda edizione, Edagricole, Milano 
Sandro Pignatti, Flora d Ttalia, volume terzo, seconda edizione, Edagricole, Milano 


Piero Antonio Micheli, Istoria delle viti che si coltivano nella Toscana, 2008, Guidotti Centro 
Stampa, Lucca 


Edizione nazionale delle opere di Lazzaro Spallanzani, Parte sesta, Manoscritti, Volume 
secondo, / manoscritti sul chiuso e le arie 1795-1799 Tomo secondo 1797, 2018 Mucchi 
Editore, Modena 


Edizione nazionale delle opere di Lazzaro Spallanzani, Parte sesta, Manoscritti, Volume se- 
condo, / manoscritti sul chiuso e le arie 1795 — 1799 Tomo terzo 1798, 2018 Mucchi Editore, 
Modena 


Atti della Accademia Roveretana degli Agiati, CCIXVIII anno accademico 2018, ser. IX, vol. 
VIII, A 2019 Edizioni Osiride, Rovereto 


NUOVA ANTOLOGIA, Gennaio-Marzo 2019, Anno 154°, Fasc. 2289, Edizioni Poli- 
stampa, Livorno 


MISCELLANEA STORICA DELLA VALDELSA, anno CXXIV, 2018-1 (334), 2019 
Leo S Olschki, Firenze 


MISCELLANEA STORICA DELLA VALDELSA, anno CXXIV, 2018-2 (335), 2019 
Leo S Olschki, Firenze 


Erba d'Arno, rivista trimestrale, 155-156, 2019, Fucecchio 


Michele Fiaschi - Francesco Fiumalbi, A cento anni da Vittorio Veneto, I sanminiatesi che non 
fecero ritorno, 2019 FM EDIZIONI 


ATTI DELLA SOCIETÀ LIGURE DI STORIA PATRIA, nuova serie, LVII, CXXXII, 
Genova MMXVIII 


AEVUM, Rassegna di scienze storiche linguistiche e filologiche, 1 anno XCII, gennaio— 
aprile 2019, VP vita e pensiero 


AEVUM, Rassegna di scienze storiche linguistiche e filologiche, 3 anno XCII, settembre- 
dicembre 2018, VP vita e pensiero 


Cesare Morali, J trisavolo Francesco e il bisnonno Giovanni Morati nella Città di Treviglio, 
2019, Artigrafiche Mariani e Monti 


Prato-storia e arte, 107, Fondazione Cassa di Risparmio di Prato, giugno 2010, Noèdizioni 


Prato-storia e arte, Fondazione Cassa di Risparmio di Prato, dicembre 2018, Fondazione 
Cassa di Risparmio di Prato 
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FINITO DI STAMPARE 
NELLA TIPOGRAFIA BONGI 
SAN MINIATO (PI) 
DICEMBRE 2019 


